The Requiem of 1816 (CPM 185) by José Maurício Nunes Garcia and its reduction to organ or hamonium by Alberto Nepomuceno : an analytical description by Matias, Sandro Gomes, 1986-
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 
INSTITUTO DE ARTES 
SANDRO GOMES MATIAS 
O REQUIEM DE 1816 (CPM 185) DE JOSÉ MAURÍCIO NUNES 
GARCIA E SUA REDUÇÃO PARA ÓRGÃO OU HARMÔNIO 
POR ALBERTO NEPOMUCENO: UMA DESCRIÇÃO 
ANALÍTICA. 
THE REQUIEM OF 1816 (CPM 185) BY JOSÉ MAURÍCIO NUNES 
GARCIA AND ITS REDUCTION TO ORGAN OR HARMONIUM BY 
ALBERTO NEPOMUCENO: AN ANALYTICAL DESCRIPTION. 
CAMPINAS 
2019 
SANDRO GOMES MATIAS 
O REQUIEM DE 1816 (CPM 185) DE JOSÉ MAURÍCIO NUNES 
GARCIA E SUA REDUÇÃO PARA ÓRGÃO OU HARMÔNIO 
POR ALBERTO NEPOMUCENO: UMA DESCRIÇÃO 
ANALÍTICA. 
THE REQUIEM OF 1816 (CPM 185) BY JOSÉ MAURÍCIO NUNES 
GARCIA AND ITS REDUCTION TO ORGAN OR HARMONIUM BY 
ALBERTO NEPOMUCENO: AN ANALYTICAL DESCRIPTION. 
Dissertação apresentada ao Instituto de Artes da 
Universidade Estadual de Campinas como parte dos 
requisitos exigidos para a obtenção do título de 
Mestre em Música, na área de Música: 
Teoria, Criação e Prática. 
Dissertation presented to the Institute of Arts of the 
University of Campinas in partial fulfillment of the 
requirements for the degree of Master in Music: 
Theory, Creation and Practice
ORIENTADOR: EDMUNDO PACHECO HORA 
ESTE TRABALHO CORRESPONDE À VERSÃO 
FINAL DA DISSERTAÇÃO DEFENDIDA PELO 
ALUNO SANDRO GOMES MATIAS E ORIENTADO 




BANCA EXAMINADORA DA DEFESA DE MESTRADO 
SANDRO GOMES MATIAS 
ORIENTADOR: EDMUNDO PACHECO HORA 
MEMBROS: 
PROF. DR. EDMUNDO PACHECO HORA 
PROF. DR. CARLOS ALBERTO FIGUEIREDO PINTO 
PROFA. DRA. DOROTÉA MACHADO KERR  
Programa de Pós-Graduação em Música do Instituto de Artes da Universidade Estadual 
de Campinas.  
A ata da defesa com as respectivas assinaturas dos membros da banca examinadora 
encontra-se no SIGA/Sistema de Fluxo de Dissertação/Tese e na Secretaria do Programa 
da Unidade.  
DATA DA DEFESA: 15.07.2019
AGRADECIMENTOS 
A Deus, por tudo que faz em minha vida, inclusive o privilégio de realizar este trabalho; 
Ao Prof. Dr. Edmundo Hora, meu orientador, pela dedicação, paciência, orientação, por 
me incentivar e compartilhar muito do seu conhecimento para o desenvolvimento dessa 
pesquisa; 
À minha família, por sempre estar comigo me apoiando em todos os desafios presentes 
em minha vida; 
À Greice Marques Fonseca, pelo companheirismo, carinho e incentivo; 
Ao prof. Dr. Achille Picchi, pela imensa contribuição no exame de qualificação; 
À profª. Dra. Lenita Nogueira, pelas importantes observações no exame de qualificação; 
Ao Antônio Campos Monteiro Neto, por me ajudar com a localização de diversos 
documentos do Acervo Cleofe Person de Mattos, inclusive por compartilhar o manuscrito 
autógrafo do Requiem; 
À Ruthe Pocebon, por fotografar e me enviar as partituras de época do Requiem de 1816 
(CPM 185) e da Missa em Si bemol de 1801 (CPM 102), ambas localizadas na Escola de 
Música da UFRJ; 
Ao Jonatas Pantoja, pelas conversas do mundo acadêmico, e também por compartilhar 
seu conhecimento de história do Brasil; 
Ao meu tio, Moaci Gomes Bezerra, por me apoiar e compartilhar seu conhecimento do 
período histórico no Brasil, no qual a minha pesquisa se situa; 
Ao Guilherme Oliveira, pela amizade e por compartilhar seus conhecimentos de harmonia 
e teoria musical; 
Ao Guilherme Goldberg, por me disponibilizar a partitura da redução da Missa de Santa 
Cecília. 
RESUMO 
A edição do Requiem (1816), de José Maurício Nunes Garcia (1767-1830), publicada pela 
Editora Bevilacqua, em 1897, é uma das mais antigas edições de obra sacra do período 
colonial Brasileiro. Essa edição é fruto do auge da campanha do Visconde de Taunay em 
prol da recuperação da obra de Nunes Garcia, realizada principalmente por meio do 
Jornal do Commercio. Em versão reduzida para órgão, teve como seu editor Alberto 
Nepomuceno, que se engajou naquela campanha, juntamente com Taunay. Apesar de 
reduções de partituras orquestrais para instrumentos de teclas não serem muito 
conhecidas em práticas dos séculos XVIII e XIX no Brasil, Nepomuceno também 
trabalhou outras obras de Nunes Garcia com esse tipo de reelaboração musical, como a 
Missa em Si bemol de 1801 (CPM 102), publicada em 1898, também pela Editora 
Bevilacqua; e a Missa de Santa Cecília  de 1826 (CPM 113), essa não publicada. Sobre 
essas obras que passaram pelo processo de redução, faremos uma descrição analítica do 
Requiem de 1816 (CPM 185), na qual será verificada os caminhos escolhidos para a 
reelaboração, assim como peculiaridades dessa edição. Será discorrido também o 
processo do movimento iniciado por Taunay, principal originador do trabalho de 
Nepomuceno sobre as obras de Nunes Garcia. 
Palavras-chave: Requiem, Redução, José Maurício Nunes Garcia, Alberto Nepomuceno. 
ABSTRACT 
The edition of Requiem (1816) by José Maurício Nunes Garcia, published by Bevilacqua 
in 1897, is one of the oldest editions of sacred work of the Brazilian colonial period. This 
edition is the result of the height of the campaign of the Viscount of Taunay in favor of 
the recovery of the work of Nunes Garcia realized mainly through Jornal do Commercio. 
In a reduced version for organ, had as his editor, Alberto Nepomuceno, who was engaged 
in that campaign together with Taunay. Although reductions from orchestral scores to 
keyboard instruments are not very well known in practices of the centuries, Nepomuceno 
also worked in anothers works by Nunes Garcia with this kind of musical re-elaboration, 
such as the Mass in B-flat (1801), published in 1898, also by the Bevilacqua, and the 
Santa Cecília Mass (1826), not yet published. About these works that have passed through 
the reduction process, we will make an analytical description of Requiem (1816), which 
will verify the way chosen for the re-elaboration, as well as the peculiarities of this 
edition. It will also be discussed the campaign initiated by Taunay, the main originator of 
the work of Nepomuceno on the works of Nunes Garcia. 
Keywords: Requiem, reduced score, José Maurício Nunes Garcia, Alberto Nepomuceno. 
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INTRODUÇÃO 
Em muitos momentos da história da música ocidental, as obras dos compositores 
passaram por reelaborações musicais, e, o Requiem de 1816 (CPM 185), de José Maurício 
Nunes Garcia (1767-1830), foi uma delas. O autor dessa reelaboração foi Alberto 
Nepomuceno (1864-1920), reduzindo a partitura orquestral para órgão ou harmônio. 
Apesar de, a prática no Brasil de redução de obras orquestrais para instrumentos de teclas 
nos séculos XVIII e XIX  não ser, até então, muito conhecida, a redução do Requiem foi 
também publicada pela editora Bevilacqua, em 1897. 
As obras dos compositores sempre estiveram sujeitas a modificações 
estruturais, seja pelas mãos do próprio autor ou de outros agentes da 
tradição, copistas ou editores. Tais interferências podem ser da ordem 
de orquestrações ou reorquestrações, reduções para instrumentos de 
teclado ou transcrições para outros meios vocais ou instrumentais. As 
obras sacras de José Maurício Nunes Garcia (1767-1830) não fogem à 
regra, e encontramos inicialmente grande quantidade delas que 
sofreram modificações estruturais, como as descritas acima. 
(FIGUEIREDO, 2017, p.13) 
A publicação dessa obra se deu principalmente por meio dos esforços de Alfredo 
Maria d'Escragnolle Taunay (1843 - 1899), o Visconde de Taunay, em campanha em prol 
da recuperação da obra de Nunes Garcia, a qual contou com o apoio de Nepomuceno. A 
motivação para o início dessa campanha iniciou-se em 21 de dezembro de 1872, como 
relata o filho do Visconde de Taunay, Affonso d'Escragnolle Taunay (1876 - 1958), após 
seu pai ouvir pela primeira vez uma obra do compositor, na Capela Imperial.  
– Porque quer o Sr. [Taunay] saber-lhe o nome [do compositor]?
retrucou-lhe o músico [Bento das Mercês] carrancudo e rebarbativo.
– Por ter gostado immenso da sua musica. - Pois não sabe que
é do grande José Maurício Nunes Garcia?
Negativamente abanou a cabeça o curioso inquisitor. — Eis ahi,
fulminou-lhe o velho cantor depreciativamente. E é deputado! E é
deputado!
– Está a missa impressa? onde poderei compral-a? sofregamente
indagou o maltratado parlamentar.
– Impressa! retrucou-lhe o musico amarga, acerbamente: Fique sabendo
que até hoje, ouviu? — até hoje! não existe uma só musica do nosso
José Maurício impressa! Nem uma unica!
E’ assim que o Brasil cuida das suas glorias! E trabalhe a gente e se
mate por este paiz! Escrever obras primas para serem apreciadas só
pelos cupins e as traças! (TAUNAY, 1930, p.5).
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 A afirmação de Bento das Mercês de que nunca se foi impressa uma única obra 
de Nunes Garcia contradiz os relatos do Jornal do Commercio1, que anunciou algumas 
vendas de partituras impressas do compositor. Ainda sobre o episódio mencionado, apesar 
de Mónica Vermes (2000) duvidar da veracidade desse encontro, o relato continua 
informando que, a partir de tal evento, Visconde de Taunay, então deputado, ao consultar 
seu pai, Félix Émile Taunay (1795 - 1881) – 2º Barão de Taunay e professor de D. Pedro 
II –  pode conhecer a tradição de sua família acerca de Nunes Garcia. Vindos no grupo 
que compunha a “Missão Artística Francesa”, os Taunays eram pessoas especializadas em 
áreas diversas das artes. Nicolau Antonio Taunay (1755 - 1830), avô de Visconde de 
Taunay, era pintor e patriarca da família, foi o primeiro Barão de Taunay e fundou também 
a Academia de Belas Artes. Segundo Cleofe Person de Mattos (1997), Nicoulau e Félix 
Taunay, puderam conviver com muitos episódios na corte que envolveram Nunes Garcia, 
que, como dito, foram transmitidos ao Visconde de Taunay. 
 
Contou-lhe quanto o Pae, e os demais artistas da Missão Francessa de 
1816, fundadora da Academia Nacional de Bellas Artes, lhe tributavam 
a maior admiração e o tinham á conta de talento absolutamente 
formidável. Referiu-lhe que Nicolau Antonio Taunay, ao se retirar para 
a França, em 1821, escrevia aos filhos estabelecidos no Brasil pedindo 
noticias do grand mulâtre... 
Relatou-lhe que seu irmão Amado Adriano [...], tanto admirava a obra 
de José Mauricio que em Cuyabá fizera copiar varias de suas 
composições, para lá em tempo levadas, e as remettera aos irmãos do 
Rio de Janeiro. 
Narrou-lhe ainda quanto Sigismundo Neukomm [...], ao mais alto ponto 
elevava o talento do compositor a quem conhecera na intimidade [...] 
(TAUNAY, 1930, p.6). 
 
Impulsionado ao descobrir a relação familiar com Nunes Garcia, Visconde de 
Taunay iniciou o movimento em prol da recuperação do compositor, desejando retirá-lo 
                                                                
1 “Na imprensa de musica de P. Laforge, rua de Cadêa, n.89, acaba-se de imprimir a bela modinha brasileira 
Beijo a mão que me condemna, escrita pelo celebre compositor José Mauricio Nunes Garcia, preço 240 
reis” (Jornal do Commercio, annuncios, 30/08/1837).                                                                                  
 “Na imprensa de P. Laforge, rua da Cadêa n.89, acaba de se imprimir a seguinte modinha, composta pelo 
celebre compositor fluminense o padre mostre José Mauricio Nunes Garcia, preço 160: Marilia, se me não 




do esquecimento nacional. Esse movimento talvez seja um dos pioneiros nessa vertente 
no Brasil, pois, como Paulo Castagna informa (2018, pp. 9 e 10), a maioria dos 
compositores de música sacra brasileira foram esquecidos ao decorrer do século XIX e 
início do XX, tendo suas obras restauradas somente em meados da segunda metade do 
século XX, com musicólogos como Francisco Curt Lange (1903 -  1997), Cleofe Person 
e Mattos (1913 - 2002), Jaime Cavalcanti Diniz (1924 - 1989), Régis Duprat (1930 -), 
dentre outros. 
Para Mattos, Taunay era “caracterizado por uma condição humana 
espontaneamente voltada para os problemas de ordem artística cultural” (MATTOS, 
ACPM 42-06-05). 
 
O tempo, porém, como eterno destruidor, era impotente para consumir 
as producções daquele cérebro inspirado, e alguns investigadores 
andava, entre os quaes se distinguio sempre o Sr. Visconde de Taunay, 
cheios de enthusiamos pela grande arte – enthusiamos que cresce mui 
justamente quando se trata de arte nacional – emprehenderão a tarefa 
difficil de reviver essas composições esquecidas e menosprezadas, 
fazendo acintillar aos olhos da geração contemporanea as preciosas 
gemmas musicaes que nos legou o glorioso brasileiro [José Maurício] 
(Jornal do Commercio, Theatros e Musica, 20/11/1897, p.2). 
 
 Taunay utilizou como porta voz do seu movimento as colunas Theatros e Musica, 
do Jornal do Commercio, onde passou a escrever frequentemente. Devido a isso, esse 
jornal se torna importante fonte para verificação dos detalhes que moveram sua 
campanha, a qual descreveremos no capítulo 1, investigando como Nunes Garcia foi 
relatado por esse jornal desde a sua morte, em 1830, até o movimento de Taunay. Nesse 
capítulo mostraremos também o envolvimento de Alberto Nepomuceno (1864 - 1920) 
nessa campanha e como foi a sua forma de colaboração. 
 Devido ao movimento em prol da recuperação da obra de Nunes Garcia ter tido 
como um de seus primeiros resultados uma obra publicada primeiramente como redução 
– tipo de reelaboração musical que traz modificações estruturais à obra –, o que aconteceu 
posteriormente com outras. No capítulo 2, faremos um estudo teórico sobre esse tipo de 
reelaboração, assim como outras práticas com as quais se assemelha.  
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 A pesquisa realizada no capítulo 2 auxiliará na descrição analítica que será feita 
do Requiem (1816) no capítulo 3, verificando as escolhas e recursos utilizados por 
Nepomuceno para elaboração da redução dessa obra, a qual será descrita movimento por 
movimento. Nesse capítulo também utilizaremos, a título de comparação e para um 
melhor olhar descritivo, uma outra edição da mesma obra também publicada para órgão, 
essa editada por Cleofe Person de Mattos (1913-2002) há quase um século após a edição 






















1. VISCONDE DE TAUNAY E O REDESCOBIMENTO DE JOSÉ MAURÍCIO 
NUNES GARCIA: A TRAJETÓRIA POR MEIO DO JORNAL DO COMMERCIO 
 
O Jornal do Commercio, quando extinguido em 2016, era o jornal mais antigo da 
América Latina em circulação. Segundo Martha Imenes, foi fundado por Pierre Plancher 
em outubro de 1827. O periódico, inclusive, teve fundamental importância no 
“movimento que culminou com a abdicação de Dom Pedro I ao trono. Seu filho e 
sucessor, Dom Pedro II escrevia no impresso” (2016). Hoje, os exemplares desse jornal 
se encontram na Biblioteca Nacional Digital2.  Por meio de uma busca automática pelo 
nome de Nunes Garcia nesse acervo, é possível perceber a frequência que o compositor 
é citado no Jornal do Commercio, conforme quadro detalhado (Anexo 1). Até Taunay 
conhecer e ouvir sobre a vida e obra do compositor, o que ocorreu pela primeira vez em 
1872, haviam poucas menções de Nunes Garcia nesse jornal. Na década de 1830, a busca 
encontrou apenas quatro citações do compositor, e, na de 1840, oito vezes. 
Na década seguinte, 1850, Nunes Garcia é citado cerca de nove vezes, já na de 
1960, cerca de oito vezes. Dentre essas citações, se encontra uma pequena biografia de 
autor não identificado, talvez a primeira publicada nesse jornal após a sua morte, e 
também a informação de apresentação de uma obra, sendo essa uma Missa. 
Na década de 1870 encontramos cerca de dez citações sobre o compositor. Apesar 
de ter sido nesse período que Taunay conheceu a existência de Nunes Garcia, pouco êxito 
ele obteve no começo do seu movimento em prol da recuperação da obra do compositor. 
As citações encontradas nessa década foram todas de apresentações de obras, como Te 
Deum, Missa, Missa da Conceição, e Requiem, todas sem especificações3. Dentre essas 
apresentações, pudemos ver que algumas foram regidas pelo já mencionado músico e 
arquivista da Capela Imperial, Bento das Mercês. 
 Na década de 1880 muito vagarosamente o cenário começa a mudar. Apesar de 
Taunay ainda escrever com pouca frequência, já é possível verificar alguns episódios da 
sua longa batalha na câmara dos deputados, a qual apresenta a importância de Nunes 
                                                                
2 Disponível em: <http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>.   
3 Sabe-se que a obra de Nunes Garcia foi catalogada muito tempo após as menções dessas execuções, 
devido a isso, e também por muitas vezes o Jornal do Commercio não informar o ano de composição, 
muitas das obras mencionadas neste trabalho não serão especificadas com o seu número de catálogo, por 
não ser possível identificar ao certo qual obra está sendo citada.  
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Garcia para as artes no Brasil e solicita recursos para a impressão de suas obras. O texto 
abaixo nos mostra a percepção de Taunay do descaso dos deputados ao ouvirem um de 
seus discursos sobre Nunes Garcia: 
 
O Sr. Presidente: - Previno ao nobre deputado que são findos os dez 
minutos de urgencia concedidos pela camara. 
O Sr. Esgragnolle Taunay: – Vou terminar, até porque vejo signaes de 
impaciencia em vários Srs. Deputados. (Jornal do Commercio, 
Folhetim do Jornal do Commercio, 23/05/1886, p.3). 
 
O primeiro texto de Taunay sobre Nunes Garcia que conseguimos encontrar foi 
publicado também na década de 1880. Intitulado “Uma glória desaparecida”, é uma 
biografia sobre o compositor, qual o autor dá ênfase ao curioso episódio que Marcos 
Portugal (1760 - 1830), a pedido de Carlota Joaquina de Bourbon4, solicita a Nunes 
Garcia uma leitura à primeira vista de uma Sonata de Joseph Haydn (1732 - 1809). Taunay 
descreve detalhadamente a execução de cada movimento, informando que, apesar de 
Nunes Garcia ter iniciado a tocar com “frouxidão” devido o nervosismo perante a corte, 
logo foi ficando mais seguro, dando ao movimento andante “tal melancolia ao thema 
dominante” e, no presto final, “sem discrepar uma nota, com a nitidez de rigorosa 
execução, destrinçou os motivos” (Jornal do Commercio, Folhetim do Jornal do 
Commercio, 22/11/1880, p.1). Apesar de Taunay descrever detalhadamente esse episódio, 
não há outros relatos que confirmem a veracidade do ocorrido.  
Em geral, conseguimos encontrar o nome de Nunes Garcia cerca de trinta vezes 
no Jornal do Commercio na década de 1880, incluindo apresentações de obras como, 
Missa, Te Deum, Missa Fúnebre com Libera me, Missa do Espírito Santo, Moteto, Grande 
Missa e Requiem. 
 Na década de 1890, a campanha de Taunay começa a tomar força. Verificamos o 
nome do compositor nas colunas do Jornal do Commercio mais de cem vezes –  mais que 
o triplo que na década de 1880 –  a maioria delas escrito por Taunay, que reforçava a 
história do compositor e a importância do governo investir em impressões de suas obras. 
                                                                
4 “Carlota Joaquina Teresa Cayetana de Bourbon foi esposa do rei João VI e rainha consorte do Reino Unido 
de Portugal, Brasil e Algarves e depois do Reino de Portugal e Algarves de 1816 até 1826”. Disponível em: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carlota_Joaquina_de_Bourbon. Acesso em 19 de fev. de 2019. 
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Também foram encontrados textos escritos por outros autores que ressaltavam e 
elogiavam o empenho de Taunay nessa campanha. Foi nesse período também que Taunay 
relata o nome do compositor figurar pela primeira vez em um programa de concerto que 
ocorreu no Instituto Nacional de Música5. Foram executados fragmentos da Missa em Si 
bemol (CPM 102) ao órgão por Alberto Nepomuceno (1864 – 1920). Nessa década, 
encontramos também cerca de outras trinta e cinco apresentações das seguintes obras: 
Missa, Marcha em Grande Missa, Kyrie e Sequencia, Grande Missa, Responsórios, 
Véspera, Matinas, Te Deum, Requiem, Miserere, Missa em Si bemol (CPM 102), com 
acompanhamento orquestral e também organístico,  Missa Festiva (CPM 113), Missa 
Mimosa (CPM 113), Pange Lingua, Abertura Zemira (CPM 231) e Credo. 
Como já mencionado, muitas vezes o Jornal do Commercio não informou a obra 
precisa que foi executada, trazendo apenas nomes genéricos como Missas, Te Deum etc., 
mas, por meio do repertório informado na década de 1890, já é perceptível o quanto mais 
obras de Nunes Garcia começavam a ser redescobertas e consequentemente executadas, 
como, por exemplo, a Missa Festiva (CPM 113) , Requiem, Abertura Zemira (CPM 231), 
e outras menores também. 
Dentre as apresentações desse período, algumas se destacam por terem ocorrido 
em cenário estrangeiro, sendo em Montevidéu6, Paris e Vaticano (Capela Sistina). Todas 
as apresentações internacionais nos trazem o fato em comum de execução da mesma obra: 
o Requiem (CPM 185). Em Paris, foi apresentado apenas o Kyrie e Ingemisco.
O padre José Maurício em Pariz – [...] Na missa comemorativa do 
falecimento da imperatriz do Brazil, em Santo Agostinho, forão 
executados dous trechos que nos causárão real impressão, o Kirie para 
córo e o Ingemisco sólo de soprano, que pertencem a um admirável 
Requiem, composição de um musico brazileiro, padre José Mauricio, 
até ha pouco tempo completamente desconhecido. [...] 
Pelo pouco que ouvimos, lamentamos devéras não fosse executado todo 
o Requiem, como vai sê-lo, ao que parece, na capella Sixtina, sob a
5 Atual Escola de Música da UFRJ, foi fundada por Francisco Manuel da Silva (1795-1865) como 
Conservatório de Música. Com a proclamação da República, se tornou o Instituto Nacional de Música, 
tendo como seu primeiro diretor Leopoldo Miguez (1850-1892). 
6 Assim o Visconde de Taunay escreveu ao maestro “C. Calvo”: “Illustre mestre. Muita gratidão lhe devem 
os brazileiros pela sua formosa iniciativa de fazer executar a Missa de requiem do padre José Mauricio por 
ocasião da exequias do illuestre mechal Machado Bittencourt nessa pomposa cathedral de Montevidéo” 
(Jornal do Commercio, Theatros e Musica, 19/11/1897, p.2). 
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regência do Maestro Mustapha [...] (Jornal do Commercio, Theatros e 
Musica, 12/02/1898, pp. 2 e 3). 
O Jornal do Commercio nos informa também o nome de alguns dos maestros que 
regeram as obras de Nunes Garcia. Como nas décadas de 1870 e 1880 vimos algumas 
vezes o nome de Bento das Mercês, na década de 90 se destacam pelo número de 
apresentações os nomes de dois irmãos, Henrique Mesquita7 e João Pereira, além de 
Joaquim Pedro de Carvalho. Aparece também os nomes dos seguintes maestros: 
Bussmeyer, Cerroni8, João Rodrigues Cortês, Guilherme de Oliveira, Domingos 
Marchado, João Pereira da Silva, Dias Lopes, Pádua Monteiro, Costa Lima. Alberto 
Nepomuceno e Leopoldo Miguez, esses mais conhecidos na música brasileira, também 
foram mencionados. Um importante fato dentro desse período, no ano de 1897, foi a 
publicação de Taunay, informando que o acervo Gabriela Alves de Souza deveria ser 
comprado pelo estado, o que acabou posteriormente acontecendo e se tornando uma 
grande conquista do seu movimento, visto que muitas obras de Nunes Garcia são 
conhecidas hoje devido a esse acervo. 
A coleção Gabriela Alves de Sousa, que compreende 112 composições 
inéditas do grande José Mauricio Nunes Garcia e pelo qual a 
proprietária pede a somma relativamente mínima de 2:000$, deve, para 
honra do Brazil, ser adquirida pelo Estado e ir constituir precioso 
patrimônio do nosso Instituto de Musica (Jornal do Commercio, 
Theatros e Musica, 06/10/1897, p.3). 
Como Mattos informa (ACPM 42-06-05), o movimento de Taunay começa a se 
remeter a outros cantos do país. Um exemplo é Olimpio Olynto de Oliveira (1866 - 1956), 
que deu apoio à campanha de Taunay, divulgando a música de Nunes Garcia na cidade de 
7 A Enciclopédia de Música Brasileira nos informa que, Henrique Alves de Mesquita (1830 – 1906), nascido 
no Rio de Janeiro, era compositor, organista, regente e professor. Foi um dos fundadores do “Liceu e 
Copistaria Musical”, estabelecimento que oferecia diversos serviços de música, como cursos, cópias de 
partitura, orquestras para bailes e vendas de instrumentos. Estudou no Conservatório de Música, sendo o 
primeiro aluno a receber bolsa para estudar na Europa, estudando em Paris. Ao retornar para o Brasil, passou 
a atuar como regente da orquestra do “Teatro Fênix Dramática”. Provavelmente tenha sido o primeiro 
compositor a utilizar a palavra tango para designar a habanera, tipo de música teatral. A partir de 1871, 
tornou-se professor da Escola de Música, aposentando-se em 1904. 
8 O Jornal do Commercio não informou o nome completo dos maestros Bussmeyer e Cerroni. 
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Porto Alegre. Segundo Mattos, é ele o autor do primeiro Catálogo Temático de Nunes 
Garcia, sendo também citado no Jornal do Commercio (25/10/1898) como diretor do 
“Club Haydn”, grupo que executou um concerto na data de aniversário de Nunes Garcia 
(em 22 de setembro de 1898) com obras do próprio compositor e alguns europeus, como 
Wolfgang Amadeus Mozart (1756 - 1791), Ludwig Van Beethoven (1770 - 1827) e 
Richard Wagner (1813 - 1833). Olynto de Oliveira costumava trocar correspondências 
com Taunay. Em uma delas, publicada no Jornal do Commercio, o autor informa que 
estaria verificando as partituras de Nunes Garcia que constavam em Porto Alegre na 
coleção do maestro Medanha9 (s.d.). Após a verificação, Olynto de Oliveira reescreve a 
Taunay informando as obras encontradas, porém, a carta (Anexo 2) nunca foi enviada, 
devido a morte do destinatário. Nessa, o autor descrevia também a admiração do maestro 
Medanha – proprietário da coleção mencionada – pela música de Nunes Garcia. 
Contou-me um dos discípulos sobreviventes, que dia de ensaio de 
musica do padre era um dia-de-juízo. O velho, ao fazer tocar os 
primeiros accordes começava a chorar, e dalli a instantes distribuía 
descomposturas a torto e a direito, fazia repetir, gritava, fungava, 
tornava-se uma criança, enfim. 
Não posso saber como entrou elle no conhecimento da musica de José 
Mauricio. O que é certo é ( )10 encontrei na papelada que resta, e que 
hoje pertence a irmandade de Sta, Cecilia, um certo numero de obras de 
José Mauricio, as quais tratei de reunir e de catalogar 
convenientemente. O resultado dessa pesquiza é a lista que tomo a 
liberdade de enviar-vos junto a estes. Dei-me ao trabalho de formar uma 
lista themática que poderá facilitar as pesquizas e indagações 
posteriores, especialmente no tocante a saber se haverá por aqui alguma 
cousa de que não existia mais exemplar nenhum nas colleções do Rio 
(ACPM 34-23-01). 
 Os anos mais prolíficos do movimento de Taunay no Jornal do Commercio foram 
1897 e 1898, devido dois importantes eventos ocorrerem nesse período. O primeiro, é que 
finalmente foram impressas e publicadas duas obras do compositor, primeiramente o 
Requiem (CPM 185) e, em seguida, a já mencionada Missa em Si Bemol (CPM 102); o 
outro foi a solicitação da Igreja da Candelária para que as obras de Nunes Garcia fossem 
9Maestro natural de Minas Gerais, não encontramos informações sobre o seu primeiro nome. É autor 
também do Hino dos Farrapos, imigrou para o sul do país provavelmente devido a revolução de 1835. Hoje, 
em sua homenagem, uma rua em Porto Alegre leva o seu nome: “Rua Maestro Medanha”. 
10 Os parênteses em questão se encontram no documento original. 
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executadas na solenidade de inauguração de seu templo, entregando a Taunay a direção 
artística desse evento. 
Tendo a mesa administrativa da Irmandade do Santissimo Sacramento 
da Candelaria deliberado fazer executar na festa inaugural do seu 
grandioso tempo, composições sacras do padre José Mauricio Nunes 
Garcia, foi por esta Provedoria, em sessão de 9 do andante, solicitada 
autorisação para obter de V. Ex. a gentileza de tomar a seu cargo a 
direção artistica dessa parte da solemnidade. O acolhimento de unanime 
aprovação que teve, por parte dos membros da administração, o pedido 
da Provedoria, demonstra o desejo, que a mesma se acha possuída, de 
que a festa tenha ligado o testemunho da sua alta homenagem e 
admiração ao gênio da musica sacra nacional, o nome de V. Ex., que 
com infatigavel esforço e tenacidade tomou a si a tarefa de salvar do 
olvido as obras primas do grande mestre (Jornal do Commercio, 
Theatros e Musica, 18/02/1898, p.2). 
Segundo Guilherme Goldberg, o auge da manifestação ideológica de Taunay se 
dá nessa festividade de inauguração da igreja da Candelária, “ocasião ideal para que as 
obras de José Maurício fossem apresentadas com toda a pompa e circunstância (p. 29) 
[...] um evento importante com a presença do Presidente da República, ministro de estado, 
corpo diplomático, autoridades civis e eclesiásticas” (GOLDBERG, 2004, p. 36). A data 
da inauguração aconteceu no dia 10 de julho de 1898, como descrito em um relatório 
anual da igreja da Candelária: “Enfim, com a maior solemnidade e esplendor do culto 
catholico, realisou-se no dia 10 (Julho) a grande festa inaugural da restauração da Matriz 
da Candelária”. 
Sobre o repertório dessa festividade há algumas contradições, assim descreve 
Affonso de Taunay: 
Cantaram-se o Requiem, a missa em si bemol, a missa Mimosa, a de 
Santa Cecília e sobretudo a grande Missa festiva, com grandes e 
magnificos recursos coraes e orchestras, na solene inauguração da 
Igreja de Nossa Senhora da Candelaria, a 10 de Julho de 1898, 
cerimonia grandiosa como no seu genero jamais até então vira o Rio de 
Janeiro (TAUNAY, 1930, pp. 10,11). 
Essa declaração já nos causa certa confusão ao nos depararmos com o relato que 
foram executadas a Missa de Santa Cecília e a Missa Festiva, pois sabe-se que esses dois 
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títulos se referem a mesma obra composta em 1826 (CPM 113) por Nunes Garcia, que foi 
denominada por Taunay primeiramente como Missa Festiva11, e posteriormente de Missa 
de Santa Cecília. Foi dado o segundo título devido a carta descoberta do filho de Nunes 
Garcia, José Maurício Nunes Garcia Junior (1808 - 1828), que, segundo Mattos, cita esse 
título: “Informa o filho de José Maurício ter sido essa obra ‘expressamente escrita para a 
festa de S. Cecília’, a pedidos dos professores Geraldo Inacio e Lino José Nunes, em 
1826” (MATTOS, 1970, p. 178). 
Para esclarecer o real repertório executado nas festividades de inauguração da 
Candelária, Goldberg, também por meio de jornais de época, chega à seguinte conclusão: 
Em 26 de julho [sic]12, durante a sagração da Candelária, Nepomuceno 
rege a Missa em si bemol de José Maurício; a 3 de julho, novamente é 
executada a Missa em si bemol de José Maurício; somente em 10 de 
Julho, durante a inauguração da Candelária, foi realizada a Missa 
Festiva ou de Santa Cecília (GOLDBERG, 2004, p. 01). 
Como podemos ver, diferentemente do relato de Affonso de Taunay, que afirmou 
que a Missa Mimosa (CPM 111) e o Requiem (CPM 185) também foram executados, 
Goldberg encontra nos jornais a execução apenas da Missa em Si bemol (CPM 102), nas 
datas de 26 de junho e 3 de julho – referente a sagração da Candelária –, e da Missa de 
Santa Cecília (CPM 113), no dia 10 de julho, data oficial da inauguração, como já 
informado. As datas de 26 de junho e 3 de julho, citadas por Goldberg, são confirmadas 
através de anotações à mão em cópias manuscritas da parte da flauta da Missa em Si bemol 
(Anexo 3), que, segundo Mattos (1970, p. 145), foram as utilizadas nas apresentações da 
Candelária. A figura abaixo nos mostra precisamente a anotação manuscrita das datas já 
citadas contidas no rodapé da parte da flauta. 
11 Assim Taunay relata no Jornal do Commercio de 27 de junho de 1898: “Na grande ceremonia, que se 
dará em Julho, a longa Missa a executar-se ha de ser denominada Festiva, em mi bemol maior, e, como já 
sabemos, composta em 1826”.  
12Em todos os momentos do seu texto, Goldberg se refere a data 26 de junho e não 26 de julho, o que se 
presume que nesse exato trecho houve um erro de digitação. 
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Figura 1: Anotações manuscritas das datas de execução da Missa em Si bemol contidas na parte de flauta. 
Fonte: Biblioteca da Escola de Música. UFRJ (JMNG 102 A). 
Taunay faleceu no dia 25 de janeiro de 1899, ano seguinte da inauguração da Igreja 
Candelária, como dito, um dos auges do seu movimento. Após sua morte, o nome de 
Nunes Garcia não foi mais constantemente citado nas colunas do jornal, o que seria 
comum, visto que na maioria das vezes era o próprio Taunay quem o escrevia.  
Vale lembrar que Taunay não foi o primeiro a escrever sobre Nunes Garcia, antes 
dele, como Monteiro Neto (2016) informa, logo após a morte do compositor, Januário da 
Cunha Barbosa (1780 - 1846) publicou um resumido Necrológio, e Manuel de Araújo 
Porto Alegre (1806 - 1879) publicou “Apontamentos sobre a vida e as obras do padre José 
Maurício Nunes Garcia”, na Revista do Instituto Histórico. O que diferencia desses outros 
é, além de biografar o compositor, como visto no decorrer de todo o texto acima, ter lutado 
por anos para que as obras de Nunes Garcia não caíssem em esquecimento, assim também 
para que seus manuscritos tivessem um destino seguro para serem reconstituídos. 
Para Monteiro Neto, Taunay foi um dos expoentes da literatura romântico-
naturalista brasileira, tendo os seus escritos a forma de um “biografado - herói e um rival-
vilão” – na qual a biografia de Nunes Garcia se inclui –, uma fórmula de sucesso literário 
da época. De fato, é fácil identificar o caráter romântico e heroico que Taunay descreve o 
compositor em todos os seus escritos. Entretanto, em relação a campanha por ele 
levantada, podemos ver que vai além do romantismo, do nacionalismo, ou até mesmo da 
relação que sua família tinha com Nunes Garcia, pois, como mencionado, sua admiração 
pelo compositor se iniciou através da audição de uma obra na qual ele não sabia quem era 
o autor nem sua nacionalidade. Tendo a informação através de Mattos que Taunay
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também era músico e compositor13, podemos ver que, ao ouvir Nunes Garcia pela 
primeira vez, sua admiração se deu provavelmente não por questões ideológicas ou 
emotivas, mas sim pela qualidade composicional que ele foi capaz ali de identificar. 
1.1 A participação de Nepomuceno na campanha de Taunay e na música sacra 
nacional 
Taunay, em sua campanha, também contou com o apoio de Leopoldo Miguez 
(1850 - 1902) e Alberto Nepomuceno (1864 - 1920) para a execução e reprodução da obra 
mauriciana. 
Ah! Esse nosso padre José Mauricio, que campo de estudos e 
investigações! 
Felizmente agora nelle trabalham com afinco Leopoldo Miguéz e 
Alberto Nepomuceno, dous verdadeiros artistas de que devemos tudo 
esperar a bem do engrandecimento da arte no Brazil (Jornal do 
Commercio, Theatros e Musica, 16/06/1898, p.2). 
Nepomuceno teve notável envolvimento nas apresentações das festividades da 
igreja da Candelária. Algumas de suas declarações demonstravam seu entusiasmo com a 
campanha, como a que consta no prefácio da edição do Requiem (CPM 185) reduzida 
para órgão: 
Que a propaganda tão generosa e desinteressada do benemerito 
Visconde de Taunay se torne uma realidade, não tardando a aurora do 
dia em que as obras primas do Mestre sejam publicadas para que não só 
os brazileiros mas a humanidade possam receber o legado do 
patrimônio intellectual que elle deixou (NEPOMUCENO, 1897). 
13 Segundo Mattos, Taunay escreveu valsas, romances, peças para canto e piano, mas “nenhuma obra de 
fôlego” (ACPM 42-06-05). A autora também informa que ele se escondia através do pseudônimo “Filinto 
Elísio”. Segundo Jornal do Commercio (27/01/1898), para as suas obras literárias, Taunay também utilizava 
o pseudônimo de “Sylvio Dinarte”.
27 
Em documento (Anexo 4), Mattos cita que é difícil identificar o que foi feito por 
Nepomuceno ou por Miguez. A autora informa que há semelhanças na grafia musical, 
como, por exemplo, na clave de Fá, e indaga se a função de Miguez seria apenas de copista 
das revisões de Nepomuceno. 
Nascido no estado do Ceará, Nepomuceno foi considerado o pai do nacionalismo 
musical brasileiro, sendo “o artista de transição entre o romantismo europeu e o 
nacionalismo musical brasileiro” (AZEVEDO apud GOLDBERG, 2007, p. 02). Além de 
estar engajado na recuperação da obra de Nunes Garcia, participou também de outro 
importante movimento de sua época, o de restauração da música sacra no Brasil, iniciado 
em 1895 por Rodrigues Barbosa (1857 - 1939). A participação de Nepomuceno nesses 
dois movimentos nos demonstra o quanto estava ele envolvido com a música sacra 
nacional, já que as obras trabalhadas por ele de Nunes Garcia também foram cerca de 
90% nessa vertente.  
 Os nossos esforços não devem tender sómente para a reforma da 
musica sacra figurada ou instrumental, mas tambem a uniformisar o 
canto gregoriano, tratar da adaptação de um methodo único de ensino 
em todas as dioceses brazileiras á formação de córos, escolas de canto 
para meninos não só nas cathedraes como nas igrejas principaes das 
capitaes, como matrizes, etc., etc. (Jornal do Commercio, Theatros e 
Musica, 09/10/1895, p.2). 
No movimento de restauração da música sacra, Goldberg nos informa que fora 
criada uma comissão de oito membros com o objetivo de reformar a música sacra.  
A resposta ao Centro Artístico ocorreu em 3 de fevereiro de 1898. Nela 
informava a nomeação da comissão formada por oito membros (Cônego 
Velasco Molina, padres João Borges Quintão, Pedro Hermes Monteiro 
e Antonio Alves Ferreira dos Santos, maestros Alberto Nepomuceno, J. 
T. Delgado de Carvalho e Henrique Alves de Mesquita, além do
Visconde de Taunay), presidida pelo Monsenhor Silva Brito, ficando no
aguardo dos resultados das observações e estudos empreendidos.
(GOLDBERG, 2004, p. 08).
Goldberg ainda informa que dentre os três projetos submetidos para avalição – de 
Alberto Nepomuceno, Cônego Velasco Molina (s.d.) e do padre Pedro Hermes Monteiro 
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(1871 - s.d.) –  o de Nepomuceno foi o escolhido, salvo algumas alterações, como consta 
na Gazeta de Notícias, Questão do dia – Música Sacra, 24/03/1898. O fato do projeto de 
Nepomuceno ser escolhido nos demonstra não apenas o interesse, mas também o seu 
conhecimento sobre música sacra. 
 
Em sua ampla formação como músico e intelectual, Alberto 
Nepomuceno demonstrou através de suas manifestações na citada 
campanha pela música sacra, ser profundamente conhecedor das regras 
eclesiásticas que regiam a composição da música litúrgica. Em suas 
cartas, publicadas pelo Jornal do Comércio, apresentou conhecimentos, 
reflexões e artigos colhido do citado regulamento para a música sacra, 
aprovado pelo Papa Leão XIII, em 1894. Pela sua competência e 
representativa participação na campanha, foi nomeado membro da 
comissão criada pelo Arcebispo Arcoverde, para estudar proposta para 
a restauração da música sacra no Rio de Janeiro (MATOS, 2012, 
p.1703). 
 
Assim como Vermes afirma (2000), os dois movimentos aqui mencionados estão 
entrelaçados e muitas vezes até se misturam. Como visto na citação acima, Taunay, 
inclusive, fez parte da comissão que julga e aprova o projeto de reforma da música sacra 
de Nepomuceno. A autora ainda destaca o fato de que as obras sacras de Nepomuceno 
datadas em seu catálogo são posteriores a 1895, possivelmente tendo relação com o 
movimento. 
 
Nelas o compositor despe-se de sua verdade musical, para servir a uma 
causa, ou "cruzada santa" como a ela se refere o próprio compositor. 
Não é a única situação na qual vemos o compositor se bater entre 
terrenos (aparentemente) inconciliáveis. Ao se engajar na 
nacionalização da música brasileira de concerto, encontrara-se já numa 
encruzilhada delicada: como ser brasileiro sem deixar de ser erudito 
(europeu) e agora como ser religioso sem deixar de ser romântico 
(profano) (VERMES, 2000). 
 
Em relação ao trabalho da recuperação da obra de Nunes Garcia, constam no 
catálogo de Nepomuceno onze obras revisadas por ele. Esse catálogo foi realizado pelo 
seu neto Sérgio Nepomuceno Alvim Corrêa (1931 - 2018), publicado pela FUNARTE em 
1985, e republicado em 1996. Hoje, temos a informação de mais uma obra encontrada de 
Nunes Garcia trabalhada por Nepomuceno: a Missa de Santa Cecília (CPM 113).  
29 
Assim estão catalogadas as obras de Nunes Garcia no catálogo de Nepomuceno 
no item 15.1, nomeado “Obras de José Maurício Nunes Garcia”: 
a) Ave Maris Stella (coro misto, trompa, violoncelos, baixos, violinos, flautas, órgão):
revisão em 1899; 
b) Credo abreviado (vozes, pequena orquestra: 1813): revisão em 1899;
c) Ecce sacerdos (oito vozes, 1810): partitura e partes de fagotes, violoncelos, baixos e
órgão revistas em 1899; 
d) Gradual e sequentia do Espírito Santo: partimento14 vocal revisto em 1899;
e) Missa (coro misto e órgão; para o dia de São Pedro de Alcântara – 19 de outubro):
partitura revista em 1899; 
*f) Missa em si bemol (solistas e coro de sopranos, contralto, tenores; 1801): partitura
revista em 1899, com orquestração por Alberto Nepomuceno, por ele reduzida para órgão 
ou harmônio (redução em edição Bevilacqua, 1898); 
*g) Missa de Réquiem (solistas, coro misto, orquestra): redução para órgão ou harmônio
em 1897, em edição Bevilacqua, 1897; 
h) O sacrum convivium (coro misto, pequena orquestra): revisão 1896;
i) Tantum ergo;
j) Salmos 1, 2 e 3 (para as vésperas das Dores de Nossa Senhora; 1794): revisão em 1899;
k) Sinfonia Tempestade: particella, feita das partes encontradas por Alberto Nepomuceno
em 1899. 
Como podemos ver na listagem acima, os asteriscos destacam duas obras que 
foram reelaboradas por Nepomuceno como redução para instrumentos de teclas. Alínea 
“F”, Missa em Si bemol (1801); e alínea “G”, Missa de Requiem (1816); ambas reduzidas 
14 Segundo o Dicionário Grove de Música (1994, p. 702), o termo partimento era usado no período clássico 
para um exercício de execução do baixo cifrado. O termo não se refere a música vocal e não aparece na 
cópia de Nepomuceno (Anexo 5), o que nos leva a pensar que possivelmente foi utilizado de forma 
equivocada por Alvim Corrêa, editor do catálogo.  
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para órgão e harmônio. Além dessas duas obras, há também a Missa de Santa Cecília 
(1826), com redução para piano, que, curiosamente, não consta no Catálogo Geral acima. 
Todas essas três obras foram publicadas pela editora Bevilacqua, sendo a Missa de Santa 
Cecília publicada uma versão somente para vozes, e não a versão aqui mencionada, com 
acompanhamento de piano.  
Segundo Mônica Leme (2006, p. 282), a firma da família Bevilacqua ocupava o 
status de uma das mais importantes editoras de música no Rio de Janeiro, sendo fundada 
pelo músico genovês Isidoro Bevilacqua, que chegou ao Rio de Janeiro em 1839. 
“Alcançou [Isidoro Bevilacqua] grande prestígio, tornando-se figura proeminente da 
sociedade carioca e chefe de um clã de músicos-editores que permaneceu no mercado até 
os anos 30 do século XX”. Leme (op.cit, p. 291) ainda relata que a década de 1890 foi 
muito próspera para a firma de Bevilacqua – inclusive foi essa a década de publicação do 
Requiem (CPM 185) e da Missa em Si bemol (CPM 102) –  e que mesmo após a morte de 
Bevilacqua, em 1897, os seus filhos ainda mantiveram a firma aberta por muitos anos. A 
partir da morte de Isidoro Bevilacqua, a firma passou a ser chamada de E. Bevilacqua & 
Cia, sendo esse o nome impresso no Requiem e na Missa em Si bemol. A autora também 
informa que foram 3.500 obras impressas pela Bevilacqua. 
 
1.1.1 A Missa de Requiem de 1816 (CPM 185) 
Essa obra teve sua parte orquestral reduzida para órgão ou harmônio por 
Nepomuceno, sendo publicada pela editora Bevilacqua em 1897 com a seguinte 
descrição: “Missa de Requiem (1816)/ para solos e coros com acompanhamento de 
orchestra/ Reduzida para órgão ou harmonium por Alberto Nepomuceno/ Precedida de 
um esboço biográfico do autor pelo Visconde de Taunay”. Segundo Figueiredo (2005, pp. 
759 e 760), essa é talvez a mais antiga publicação de uma obra sacra do período colonial 
brasileiro15, tendo impulsionado várias outras iniciativas individuais e institucionais de 
edições publicadas de Nunes Garcia, inclusive outras do próprio Requiem, integrais e 
parciais. Sendo assim, essa obra possui hoje “muito material autógrafo, cópias de época 
ou não, partituras publicadas em épocas diversas, reduções, etc.” (FIGUEIREDO, 1999, 
p, 107).  Interessantemente, nos parece que há dois exemplares diferentes dessa edição, 
                                                                
15 Embora, em depoimento do dia 15 de julho de 2019, quando do exame de defesa, Figueiredo relata que 
já foram descobertas outras obras sacras publicadas antes da edição mencionada do Requiem. 
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devido a duas partituras encontradas com algumas diferenças, ainda que mínimas. No 
prefácio, há uma nota introdutória de Nepomuceno intitulada de “Advertência” (Anexo 
6), porém, em outro exemplar, esse mesmo texto se encontra com o título de 
“Observações” (Anexo 7). Outras diferenças seriam alguns sinais extras de articulação e 
fraseado, como mostra a figura a seguir: 
 
 
Figura 2: Edição do Requiem publicada pela Bevilacqua, possíveis exemplares diferentes. 
Fonte: Editora Casa Bevilacqua, 1897. Rio de Janeiro. 
 
 Ambos os exemplares possuem o mesmo número de chapa, 3713. O primeiro, 
acima ilustrado, foi retirado do acervo Fúrio Franceschini16, que se encontra na 
Universidade Estadual Paulista – UNESP (FF7842), o segundo do Acervo Cleofe Person 
de Mattos (ACPM 07-02-01).   
Goldberg cita que, Nepomuceno, entusiasmado com o ideal da recuperação da 
obra de Nunes Garcia, já havia preparado a redução do Requiem um ano antes de sua 
publicação, que aconteceu em 1897. 
                                                                
16 Nascido na Itália, Fúrio Franceschini (1880-1886) mudou-se para São Paulo no ano de 1907, onde foi 
Mestre de Capela da Catedral da Sé. Seu acervo particular se encontra na biblioteca da USP e da UNESP. 
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Com uma forte campanha no Jornal do Commercio, que durou todo o 
ano de 1896 e parte do ano seguinte, somente via subscrições foi 
possível a publicação do Réquiem de José Maurício na redução de 
Alberto Nepomuceno. As respostas aos pedidos de subscrição 
chegavam de várias partes do País, como Porto Alegre, Curitiba, Juiz 
de Fora, além do Rio de Janeiro. Assim, não sem muito esforço, 
finalmente, uma batalha estava vencida: A missa de Réquiem foi 
publicada em 1897 (GOLDBERG, 2004, p. 26). 
Na citação acima, pudemos ver que o Requiem só pôde ser publicado após um ano 
inteiro de subscrições locais e de outros estados, o que demandou certo esforço até que o 
objetivo de publicação fosse alcançado. 
Figura 3: Anúncio no Jornal do Commercio de venda da partitura do Requiem, publicada pela editora 
Bevilacqua. 
Fonte: Jornal do Commercio, 11 de nov. de 1897. 
Esse Requiem, assim como Mattos confirma (1970, p. 271), foi uma das obras de 
Nunes Garcia mais executadas durante o passar dos anos. Com a quantidade de 
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subscrições acima citadas, podemos imaginar o quanto essa edição reduzida para órgão 
pôde contribuir para essa frequente execução. 
1.1.2 A Missa em Si bemol de 1801 (CPM 102) 
Outra obra publicada como redução foi a Missa em Si bemol (CPM 102), também 
pela editora Bevilacqua, para órgão ou harmônio. Segundo Goldberg (op.cit.), 
Nepomuceno já quase havia concluído a redução dessa obra enquanto a editora 
Bevilacqua lançava a publicação da sua redução anterior do Requiem (CPM 185). A Missa 
em Si bemol foi publicada em 24 de janeiro 1898, “desta vez, a publicação se mostrou 
menos árdua” (GOLDBERG, op.cit.). 
[…] O senhor, insigne maestro, prestou grande, immenso serviço a 
todos nós, ao Brazil, á Arte, tornando possivel a publicação dessa 
despretenciosa e valiosissima obra do nosso amado José Mauricio. 
Mil parabens, um aperto de ambas as mãos, mais que isto, enthusiastico 
e estreito abraço dado com a exultação de toda a minh’alma, ainda 
vibrante no meio das suas tristezas e conturbações (Jornal do 
Commercio, Theatros e Musica, 24/01/1898, p. 2). 
Antes da publicação da obra, Taunay relata que em sua casa teve a oportunidade 
de ouvir Nepomuceno tocar trechos da redução, que na época ainda estava sendo 
preparada: “Momentos de indizível prazer e purissimo gozo [...]. Que bellíssimas 
melodias, que inspiração tão pura, tão singela [...]” (Jornal do Commercio, Theatros e 
Musica, 27/10/1897, p.2). Como já mencionado, Taunay também informa que essa foi 
primeira obra de Nunes Garcia presente em um concerto, executada por Nepomuceno ao 
órgão. 
A edição publicada da Missa em Si bemol, pela Casa Bevilacqua, traz em sua 
contracapa a seguinte informação: “Missa em Si bemol para solos e córos com 
acompanhamento de orchestra. Reduzida para órgão ou harmonium por Alberto 
Nepomuceno. Precedida de um esboço biográfico do autor pelo Visconde de Taunay”. 
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Figura 4: Contracapa da edição da Missa em Si bemol, publicada pela Bevilacqua. 
Fonte: Editora Casa Bevilacqua, 1898. Rio de Janeiro. 
Alguns enigmas surgem se essa obra foi escrita originalmente para orquestra ou 
não, por isso é conveniente discorrer alguns detalhes sobre essa questão. Devido a 
publicação da obra e sua apresentação nas festividades da Candelária, essa Missa é 
relatada em cerca de dez artigos diferentes do Jornal do Commercio, fora a propaganda 
na coluna de vendas da partitura impressa. Em um primeiro momento, Taunay traz 
informação de Missa “instrumentada pelo padre”. 
Figura 5: Informação de Missa "instrumentada pelo padre".  Grifo nosso.
Fonte: Jornal do Commercio, 16 de junho de 1898. 
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Poucas semanas depois – diferente da primeira informação –, no período em que 
se ensaiava o repertório a ser apresentado nas festividades da Candelária, Taunay declara 
que a instrumentação dessa Missa foi realizada por Nepomuceno. 
Que deliciosa instrumentação do Alberto Nepomuceno! Quanta 
discrição para fazer só e só realçar a maravilhosa perola mauriciana! 
Que formosa compreensão do que convinha ser feito! Preencheu todas 
as exigências possíveis o nosso maestro, cujo bello perfil Nazareno e 
tão característico e tanto cunho dá no seu typo de artista. (Jornal do 
Commercio, Theatros e Musica, 27/06/1898, p.3). 
Em outra publicação posterior, em meio aos relatos das apresentações na igreja da 
Candelária, Taunay traz o histórico de como obteve os manuscritos dessa obra. Conta-nos 
que Alfredo Pinto de Moraes17 havia arrematado em leilão um grande maço de músicas, 
e dentre essas estava a Missa em Si bemol. Ao saber através de artigos que Taunay 
trabalhava em prol da recuperação da obra mauriciana, Moraes ofereceu-lhe esse maço 
de músicas, o qual Taunay prontamente recebeu. 
Está entendido que aceitei o gracioso presente com açodamento. No 
meio de partes instrumentaes desconnexas, além de um exemplar das 
Mauricinas do Dr. Nunes Garcia e mais trechos de partituras cavados 
para vozes, lá estava em um cadernosinho todo bichado de traças a 
Missa em si-bemol que logo transferi às mãos de Alberto Nepomuceno 
(Jornal do Commercio, Theatros e Musica, 09/07/1898, p. 3). 
Assim que Taunay foi presenteado com a Missa, transferiu-a para Alberto 
Nepomuceno, que trabalhou na reconstituição da obra. Pronta a edição para órgão, Taunay 
reenviou um exemplar de presente a Moraes, juntamente com uma carta de agradecimento 
mostrando-lhe o resultado da doação que ele lhe havia feito (Anexo 8). 
No mesmo artigo que informou como recebeu o manuscrito, Taunay volta a 
afirmar que a orquestração pertencia a Nepomuceno: 
17 Não foram encontradas informações adicionais de Alfredo Pinto de Moraes. 
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Foi escripta para três vozes a secco e assim interpretada deve, com 
effeito, ser de excepcional formosura, executada em recinto limitado e 
de boa acústica. 
A instrumentação do maestro Alberto Nepomuceno, conforme já 
accentuamos, respeitou inteiramente os intuitos do Padre, dispensando 
todos os instrumentos ruidosos e que destoassem do commedimento e 
singeleza daquele, prmôr, feito todo de unção e mysticismo (Jornal do 
Commercio, Theatros e Musica, 09/07/1898, p. 2). 
O manuscrito que Taunay recebeu e entregou a Nepomuceno foi perdido. Cópias 
de partes cavadas feitas por Levrero18 – da orquestração acima citada possivelmente de 
Nepomuceno – é um dos materiais mais antigos dessa obra que hoje se pode ter acesso. 
Segundo Mattos (1970, p. 145), foram essas cópias as utilizadas nas comemorações da 
inauguração da igreja da Candelária, hoje localizadas na biblioteca da Escola de Música, 
UFRJ (JMNG 102 A e B). 
Mattos, em seu Catálogo Temático (1970), também levanta a questão sobre a 
autoria da orquestração dessa obra. Apesar da musicóloga citar as fontes do Jornal do 
Commercio aqui descritas, ela própria acreditava que Nunes Garcia era o autor da 
orquestração. A autora relata que as cópias existentes das partes dos instrumentos que 
contém oboés e flautas – àquelas que estão na UFRJ –  não deixam claro por quem foi 
feita a orquestração, e diz que as clarinetas “mauricianas” foram substituídas por oboés, 
e as flautas foram escritas por Nepomuceno. Porém, Mattos (1970, p. 146) afirma que “O 
tratamento instrumental é, sem dúvida, mauriciano, o que faz pensar que A.N.19 teria 
encontrado a Missa já orquestrada”. 
Na Biografia (1997) de Nunes Garcia, também escrita por Mattos, quase três 
décadas após o Catálogo (1970), a autora parece mudar de opinião, demonstrando-se 
convincente da Missa ter sido encontrada de capella, segundo ela, devido “declarações 
conflitantes” – àquelas já mencionadas do Jornal do Commercio, com as de Nepomuceno 
– qual vale a análise a seguir.
Tanto no Catálogo (1970), quanto na Biografia (1997) de Nunes Garcia, Mattos 
cita algumas afirmações de Nepomuceno, tais como: 
18 A única informação encontrada sobre Levrero provém de Mattos (1970, p. 145), que informa ser ele ex-
copista da Capela imperial. 
19 Sigla referente a Alberto Nepomuceno. 
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Êste [Nepomuceno], que dirigiu a execução, esclarece que a 
orquestração original, segundo pudera ler no manuscrito autógrafo, e 
que nunca mais foi visto, era destinada a ‘quarteto de cordas, 2 
clarinetas e trompas’ [...]. Mas que esse manuscrito original incluía uma 
nota: ‘com flauti, oboi, fagotti e trombe ad libitum’ (MATTOS, 1970, 
pp. 145, 146). 
Provavelmente Mattos retirou essa citação da “Advertência” escrita por 
Nepomuceno no prefácio da edição publicada da Missa em Si bemol. 
Figura 6: Recorte do texto "Advertência", escrito por Nepomuceno. 
Fonte: Editora Casa Bevilacqua, 1898. Rio de Janeiro 
Foram as informações dessa citação que provavelmente causaram na musicóloga, 
segundo os textos contidos no catálogo e na biografia, a dúvida que permeia até hoje da 
original instrumentação da obra. Porém, vemos que o problema não está no texto de 
Nepomuceno, mas sim onde ele foi inserido. A “Advertência” da Missa em Si bemol, 
curiosamente, é a mesma que já havia sido publicada no Requiem no ano anterior. Isso 
nos leva a questionar para qual obra o texto foi de fato escrito, ou se de alguma maneira 
ele faz sentido para ambas, já que a data de publicação não nos seria suficiente, pois, 
como já visto, antes da publicação do Requiem, Nepomuceno já havia quase concluído 
também a redução da Missa em Si bemol. No entanto, há alguns aspectos no decorrer do 
texto que nos apontam para qual obra a “Advertência” foi escrita. Assim Nepomuceno 
inicia seu texto: 
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Esta redução foi feita da copia de um manuscripto de propriedade do 
professor Martiniano Ribeiro Bastos, de S. João d’El-Rei, copia que 
depois conferi com um exemplar da reorchestração que Francisco 
Manoel da Silva fez da Missa de Requiem, de propriedade do professor 
João Rodrigues Cortes, do instituto Nacional de Musica; e com o 
manuscrito original do autor, existente no espolio do falecido cantor da 
extincta Capella Imperial, Bento das Mercês (GARCIA, 1897). 
Na citação, Nepomuceno afirma ter feito a cópia da partitura a partir de um 
manuscrito de propriedade de Martiniano Ribeiro Bastos (1835 - 1912), além de citar 
reorquestração de Francisco Manoel da Silva (1795 - 1865). Figueiredo relata que, apesar 
de não encontrar o citado manuscrito no acervo da Orquestra Ribeiro Bastos, existem 
cópias avulsas realizadas por Ribeiro Bastos e Prisciliano Silva (1854 - 1910), feitas, 
“com certeza, a partir do material autógrafo, ou cópia dele” (2001, p.23 e 24).  No caso 
da Missa em Si bemol, como já mencionado aqui, vimos que a partitura foi adquirida 
através de Leilão por Alfredo Pinto de Moraes, oferecida ao Visconde de Taunay, e então 
repassada a Nepomuceno para fazer a reconstituição da obra, informações contidas no 
Jornal do Commercio e confirmadas na carta já mencionada de Taunay à Alfredo Pinto 
de Moraes. Sabe-se também, como consta no catálogo temático de Mattos (1970, p.271), 
que há uma reorquestração de partes do Requiem (CPM 185) feitas por Manoel da Silva, 
como citado também por Nepomuceno duas vezes em seu texto, e que nada desse 
compositor foi encontrado referente a Missa em Si bemol.  “Della, entretanto, não se 
encontrão cópias, nem seque ha a menor indicação nas listas das obras do Padre” (Jornal 
do Commercio, 09/07/1898). Tais fatos não nos deixam dúvida que a “Advertência” foi 
escrita para a Missa de Requiem e não para a Missa em Si bemol.  
Por fim, podemos ver que o que levou Mattos a duvidar das afirmações de Taunay 
de Missa de capella, orquestrada por Nepomuceno, foi o fato que o texto de Nepomuceno 
referente ao Requiem, foi publicado, provavelmente de forma equivocada, também no 
prefácio da Missa em Si bemol. Pode-se notar também um “descuido” de Mattos, visto 
que a própria autora transcreveu a carta de Taunay (Anexo 8), informando que a fonte do 
manuscrito era diferente da descrita por Nepomuceno no prefácio, inclusive o fato do 
mesmo texto estar presente na publicação de duas obras diferentes. Mas tal 
despercebimento se torna completamente compreensível ao saber a grande quantidade de 
fontes documentais e manuscritos de Nunes Garcia que Mattos teve de diariamente lidar 
em toda a sua vida. 
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Descartado o equívoco feito com as afirmações de Nepomuceno, resta-nos apenas 
a contradição, vista acima, causada pelo próprio Taunay, que em um primeiro momento 
afirmou ser a Missa “instrumentada pelo padre”, mas duas vezes posteriormente informou 
que a orquestração pertencia a Nepomuceno. Seria a primeira afirmação um simples 
equívoco de Taunay, como um outro erro que consta na mesma frase, informando que 
Nepomuceno estava atarefado com a cerimônia do templo da “Califórnia”, sabendo que 
se referia ao templo da Candelária (apesar que esse erro também pode ser atribuído a 
quem redigiu o jornal)?  
Vale ressaltar que os textos os quais afirmavam que a instrumentação era de 
Nepomuceno, diferentemente do primeiro, eram textos minuciosos que informavam a 
história do manuscrito e também os detalhes da orquestração.  Importante saber que, no 
Catálogo Geral de Nepomuceno, a Missa em Si bemol já é atribuída como orquestração 
dele. Portanto, se de fato a orquestração é de Nepomuceno, outro enigma que surge seria: 
qual partitura foi elaborada primeiro: a orquestral, ou a de órgão? Apesar da falta de 
material que revele a cronologia, encontramos já no mês de outubro de 1897 –  
possivelmente por sua primeira vez –, uma citação da partitura para órgão no Jornal do 
Commercio e, citação da partitura orquestral, apenas a partir de junho de 1898, no mesmo 
jornal. Supondo que a cronologia fosse de fato essa (primeiramente a partitura realizada 
para órgão), não deveria assim ser denominada Redução, pois, como veremos no capítulo 
2, só poderia ser assim identificada, caso tivesse sido feita posteriormente e a partir da 
partitura de orquestra, e não de uma obra de capella20.  Portanto, essa partitura não se 
trataria de uma redução, mas sim de um arranjo de acompanhamento para órgão. Vale 
ressaltar que, mesmo se tratando de acompanhamentos instrumentais diferentes, as 
partituras não foram arranjadas de forma independente, pois a textura e outros elementos 
de acompanhamento são exatamente iguais, evidenciando que uma gerou a outra.  
1.1.3 A Missa de Santa Cecília de 1826 (CPM 113) 
A terceira e última obra reduzida, dessa vez para piano, é a Missa de Santa Cecília 
de 1826 (CPM 113), como já dito, não mencionada no Catálogo Geral de Nepomuceno. 
Essa redução não foi publicada, mas sim uma edição contendo apenas a parte do coro, 
20 Vale ressaltar que existe redução das vozes do coro, como por exemplo de quatro pautas para duas, porém 
não é o caso da partitura em questão, que se trata na realidade de um acompanhamento.  
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também pela editora Bevilacqua. Segundo Goldberg (2004, p. 31), estava entre os planos 
de Taunay fazer uma publicação dessa obra na Alemanha, pois ele mesmo descreve esse 
ideal em uma coluna do Jornal do Commercio, porém, provavelmente o projeto não foi 
viabilizado, pois em nenhum jornal mais, até 25 de janeiro de 1899, data da morte de 
Taunay, pôde se ver notícia sobre tal publicação. 
No Jornal do Commercio encontra-se uma carta de Henri Raffard 21(1851 - 1906) 
à Taunay informando a presença do manuscrito da Missa de Santa Cecília no Instituto 
Histórico Brasileiro e solicitando-o que o retirasse “por pouco tempo agora, para rapido 
exame, depois mais prolongadamente para a sua cópia ou imediata reducção” (Jornal do 
Commercio, Theatros e Musica, 28/01/1898, p. 2). Raffard ainda informa ser 
Nepomuceno a pessoa ideal para tal trabalho. 
A partitura para coro e redução para piano foi encontrada por Goldberg através de 
uma pesquisa no “Arquivo Visconde de Taunay”. De forma manuscrita, qual, segundo o 
autor, a análise grafotécnica evidencia ser realmente um manuscrito autógrafo de 
Nepomuceno, a partitura trazia o seguinte título: “Missa Festiva / (1826) / para Solos e 
Coros com accompanhamento / de orchestra / composta pelo / Padre José Maurício Nunes 
Garcia / Reducção para piano de Alberto Nepomuceno” (GOLDBERG, 2004, p. 01). O 
autor relata dois supostos motivos dessa redução não ter sido publicada: 1) a própria morte 
do Visconde de Taunay, qual declina o movimento da recuperação da obra de Nunes 
Garcia; 2) o fato dessa Missa ter sido apresentada na inauguração da igreja da Candelária 
com grande orquestra, “portanto desnecessária a publicação da redução para piano” 
(GOLDBERG, op. cit., p. 31). 
21 “Nasceu no Rio de Janeiro, em 26 de dezembro de 1851, e faleceu em 4 de agosto de 1906, na mesma
cidade. Filho de Eugênio Emílio Raffard, cônsul-geral da Suíça. Estudou em Genebra e em Paris, onde 
seguiu o curso de Ciências Matemáticas, não concluído. Preparou-se, então, para a carreira do comércio, à 
qual realmente se dedicou, depois de longa viagem pela Alemanha e pela Bélgica. Vindo trabalhar no Brasil, 
abriu uma casa comercial em São Paulo, percorreu as terras do Rio de Janeiro, Bahia e Pernambuco”. 





Figura 7: Capa da Missa de Santa Cecília (1826), reduzida para piano por Alberto Nepomuceno. 
Fonte: Nepomuceno e a música sacra no Brasil. In: Anais do VI Encontro de Musicologia Histórica. 
Minas Gerais. 2004. 
 
Nos chama a atenção a elaboração dessa obra sacra para piano, pois até então não 
era comum em igrejas católicas, o que por certo era do conhecimento de Nepomuceno. 
Além disso, no mesmo período em que trabalhava em prol da recuperação da música de 
Nunes Garcia, Nepomuceno, como já mencionamos, também estava envolvido no 
movimento de restauração da música sacra, qual foi dele o projeto aprovado dentre três 
concorridos. Curiosamente, Taunay também relatou algumas vezes no Jornal do 




Se tive prazer contemplando, como já nestas columnas contei, 
importante collecção de musica, desse insigne compositor sacro, tão 
desconhecido ainda dos próprios compatriotas, imagine-se a indizivel 
alegria, entretecida de commovido pungimento, que experimentei 
hontem, domingo, 28 de junho, ouvindo, pela primeira vez, o Requiem 
do padre, graças á esplendida reducção para piano ou órgão e vozes, 
religiosamente feita pelo bello e inspirado maestro Alberto 
Nepomuceno (Jornal do Commercio, Theatros e Musica, 01/08/1896, 
p. 2 – grifo nosso).
Vejamos abaixo que, ainda em 1963, mais de meio século após a elaboração dessa 
redução para piano, no Concílio Vaticano II, a Igreja Católica ainda reafirmava a 
excelência do órgão no culto divino: 
120. Tenha-se em grande apreço na Igreja latina o órgão de tubos,
instrumento musical tradicional e cujo som é capaz de dar às cerimónias
do culto um esplendor extraordinário e elevar poderosamente o espírito
para Deus.
Podem utilizar-se no culto divino outros instrumentos, segundo o
parecer e com o consentimento da autoridade territorial competente,
conforme o estabelecido nos art. 22 § 2, 37 e 40, contanto que esses
instrumentos estejam adaptados ou sejam adaptáveis ao uso sacro, não
desdigam da dignidade do templo e favoreçam realmente a edificação
dos fiéis.
(Constituição Apostólica Sacro sanctum Concilium, artigo nº 120).
Apesar do enigma que circunda essa redução para piano, as reduções das missas 
nos trazem um importante material sobre o processo de redução de Nepomuceno de 
grades orquestrais para instrumentos de teclas. Mas a prática de redução orquestral não é 
inédita dessa época, muito pelo contrário. Antes de discorrermos sobre essa prática de 
reelaboração por Nepomuceno, vale a pena nos localizarmos historicamente quando e 
como se deu por início a prática da redução.  
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2. REDUÇÃO: UM BREVE HISTÓRICO
Hoje sabemos que há vários tipos de reelaboração musical no qual a redução é 
apenas uma delas. Podemos encontrar termos como arranjo, adaptação, transcrição, 
versão, orquestração etc., quais inclusive existem algumas divergências entre suas 
definições. 
Flávia Pereira informa (2011, p. 11, 45) que de uma maneira ou de outra as práticas 
de reelaboração musical estão entrelaçadas, mas que cada uma possui suas 
especificidades. A autora ainda informa que, o que diferencia uma para outra, e 
consequentemente classifica o tipo de reelaboração musical, é o quanto de modificação a 
reelaboração recebeu. 
Como todas as três partituras relatadas aqui no trabalho estão intituladas como 
“redução”, vamos nos ater a princípio a esse termo, porém, abordaremos outros, se 
necessário. Também há possibilidades da principal obra aqui em questão, o Requiem 
(1816) de Nunes Garcia, pertencer a outro tipo de reelaboração musical, que apesar de 
não ser um dos objetivos finais desse trabalho, se torna possível uma definição após 
descrição analítica. 
Para uma conclusão sobre o termo, Pereira (2011, p. 125) analisa as definições de 
redução de diversos autores.  Abaixo segue a definição citada por ela que se encontra no 
Dictionary Science de La Musique (1976, p.867). 
Um trabalho de escrita musical que consiste em colocar sobre uma ou 
duas pautas somente, várias partes vocais ou instrumentais reunidas 
numa partitura (ex. redução para canto e piano). A redução pode vir com 
o intuito de facilitar o estudo de certas obras ou de permitir a execução
sem acompanhamento da orquestra (PEREIRA, 2011, p. 125).
Há algumas outras definições ainda citadas por Pereira que se diferem, como no 
caso do Dictionnaire Larousse de la Musique (1971, p. 143) que informa que as reduções 
para piano de obras sinfônicas ou de óperas pertencem a categoria de arranjo. Definição 
semelhante à do Dicionário Grove de Música, que traz a seguinte definição do termo: 
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Expressão usada para o arranjo (em geral para piano) de música escrita 
originalmente para orquestra, ou outros conjuntos. Uma forma 
específica muito utilizada é a da partitura para “canto e piano”, em que 
o acompanhamento instrumental para uma ou mais vozes é reduzido
para execução ao piano. Reduções também podem ser feitas para outros
instrumentos, ou grupos de instrumentos, por exemplo uma obra
orquestral reduzida para um conjunto camerístico (SADIE, 1994, p.
770).
Pereira (2013, p. 127) também relata que há um paradoxo na prática da redução, 
pois ao reduzir os elementos musicais para uma quantidade menor de instrumentos, 
amplia-se a complexidade ao elaborar a redução e aumenta a dificuldade de execução 
técnica, devido a inserção simultânea de vários elementos, como textura, ritmo e outros. 
A autora também cita outros autores, como Hugo Riemann 22(1849 - 1919), que, para ela, 
retrata a redução como não tendo seu principal objetivo a autenticidade, pois é uma prática 
objetiva, e que uma “boa” redução é aquela que reproduz da melhor maneira o conteúdo 
da partitura, dando ênfase “a estrutura temática ao mesmo tempo em que adquira o mesmo 
efeito de claro-escuro por meio de gradações dinâmicas, formas variadas de figuração e 
maior ou menor amplitude dos acordes” (RIEMANN apud PEREIRA, 2013, p. 127). 
Porém, para Pereira a redução pode ir além de apenas uma prática objetiva, podendo criar 
independência e autenticidade. Para ela, o termo redução pode ser definido da seguinte 
forma: 
Podemos dizer então que a redução é uma prática de reelaboração que 
busca o desafio de ser o mais fiel possível à partitura original e que 
demanda conhecimento técnicos do instrumento ou dos instrumentos 
com os quais se irá trabalhar no sentido de que a obra seja executável 
tanto do ponto de vista técnico quanto interpretativo (PEREIRA, op. 
cit., p. 129). 
A autora também relata que há certa desvalorização da prática de redução, 
tornando ela apenas uma substituta do original, pois busca-se reproduzir os sons dos 
particulares instrumentos da orquestra ao piano, ao invés de explorar as possibilidades 
timbrísticas do próprio instrumento. Isso nos leva a outra questão importante no assunto 
de redução, pois, na tentativa de reproduzir os sons particulares orquestrais, às vezes 
acaba-se fugindo do tipo de escrita que realmente é viável para o instrumento. Yan 
22 Musicólogo alemão, é talvez um dos primeiros a abordar o assunto sobre redução de partitura. 
45 
 
Mikirtumov23 informa que  “um dos aspectos mais importantes de uma redução de 
partitura é a sua aplicação prática. Assim primordialmente são estudados os métodos e 
técnicas de redução através de aspectos práticos, através dos quais são obtidos 
posteriormente conhecimentos teóricos” (2013, p. 22). O autor também traz o seguinte 
relato para o caso de redução de orquestra para piano: 
 
Por exemplo, em algumas reduções, particularmente de obras 
contemporâneas, existem diversas dificuldades; algumas são mesmo 
impossíveis de tocar. Isto acontece sempre que a extração da partitura 
completa de orquestra para dois pentagramas do piano é realizada sem 
acuidade na escrita pianística. A questão da acuidade na escrita de uma 
redução está relacionada com a facilidade da leitura à primeira vista, 
com a clareza na grafia, bem como com a possibilidade de acompanhar 
visualmente a linha de solista. A redução com essas características 
facilita o trabalho num ensaio de preparação da obra. (MIKIRTUMOV, 
2013, p. 3) 
 
O autor também informa que algumas reduções que são difíceis de tocar não são 
devido a uma escrita inviável para o instrumento, mas, sim, por explorar suas técnicas 
avançadas, “de modo que a parte do acompanhamento se transforme numa autêntica obra 
para piano” (op.cit., p. 4), o que nos leva a pensar se essa prática não seria um outro tipo 
de reelaboração musical.  
Para Mikirtumov (op.cit., p. 24), há várias opções que um músico pode escolher 
ao fazer uma redução, tal como colocar todo o conteúdo da partitura original; escolher 
partes importantes e possíveis de se executar; priorizar a sonoridade dos instrumentos 
originais e explorá-los ao transportar para o instrumento qual será reduzido; adaptar as 
texturas de modo que a execução seja favorável ao instrumento qual está sendo reduzido. 
O autor organiza o processo de redução da seguinte maneira: 
 
Em primeiro lugar devemos identificar a base de construção rítmica e 
harmónica. Esta é resumida, muitas vezes, na voz mais grave, chamada 
baixo. Tomem-se como exemplos o baixo cifrado na música barroca, o 
baixo harmónico na música clássica, romântica e impressionista e o 
baixo cifrado na linguagem de jazz. Esta escolha é óbvia pois a linha 
                                                                
23Yan Mikirtumov, natural de Moscovo (Rússia), é doutor em Música e Musicologia pela Universidade de 
Évora. Atualmente é professor na Academia Nacional superior de Orquestra, na Universidade de Évora e 
no Instituo Piaget. 
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melódica do solista está em primeiro plano. Acrescentamos à textura 
harmónica, contida no baixo, os principais temas e motivos existentes 
na parte de orquestra, os quais, por sua vez, dialogam diretamente com 
a parte do solista. Pode fazer-se um maior aproveitamento destas 
respostas, cujos desenhos melódicos completam habitualmente o 
esqueleto de harmonia e, por último, introduzir os contrapontos 
existentes. A par com os acima mencionados, é necessário que autor de 
redução possua o conhecimento da estrutura de obra para que o esboço 
da redução possa funcionar. Deste modo, é concluído o processo 
primário de reconstrução de uma obra (MIKIRTUMOV, 2013, p. 24). 
 
Para Achille Picchi24,  redução não seria um tipo de reelaboração musical, mas 
sim uma adaptação funcional, não para ser escrita, mas,  lida diretamente da partitura de 
orquestra, ou de outra formação. Picchi ainda afirma que, qualquer outra adaptação que 
seja feita não com o funcionalismo direto da partitura orquestral – passando então pelo 
recurso de escrita –, não é redução, mas sim, transcrição, versão, ou arranjo, reelaborações 
que contém visão particular do músico que a elabora. Para a leitura diretamente da 
partitura da orquestra, citada por Picchi, Riemann ressalta habilidades importantes para o 
executante, como “ter conhecimento do baixo cifrado, assim como de harmonia de uma 
maneira geral, e uma boa execução técnica para desempenhar trechos polifônicos, por 
exemplo (RIEMANN apud PEREIRA, 2013, p.127)”. 
Um curioso dado, segundo Leonardo Oliveira25 (2011), é que as técnicas 
específicas de reduções provavelmente teriam influenciado a própria escrita do 
instrumento solo. Mikirtumov (2013, p.15) ressalta que as técnicas de duplicação de 
oitavas e tremuli podem ser um exemplo para essa influência de escrita ao piano, como 
demonstra em alguns trechos de Sonatas de Beethoven a seguir. 
 
                                                                
24 Afirmações do depoimento do dia 16 de junho de 2018, no Instituto de Artes da Unicamp, quando do 
Exame de Qualificação. Picchi leciona no Instituo de Artes da Universidade Estadual Paulista – UNESP a 
disciplina “Leitura e redução de partitura”, dentre outras. 
25 Leonardo Teixeira de Oliveira é professor de Literatura e doutor em Letras Clássicas pela Universidade 





Figura 8: Técnicas de duplicação de oitava e trêmulo em sonatas de Beethoven.   
                                                         Fonte: Yan Mikirtumov, 2013, pp. 15 e 16. 
 
Sabemos que há alguns objetivos de reduzir uma partitura de orquestra para 
instrumento de teclas, um deles, extremamente útil, é o de acompanhamento para ensaios, 
seja de coro, de ópera, de balé, obras com solistas e orquestras (redução da parte 
orquestral). Devido a questões financeiras e às vezes até espaço físico, essas reduções são 
inclusive apresentadas publicamente em concertos no lugar da orquestra. 
 
As primeiras reduções para piano foram provavelmente destinadas a 
ajudar na aprendizagem de partes dos respectivos solistas e para os 
ensaios de preparação, e não para apresentações públicas, como, por 
exemplo, a execução de excertos de uma ópera num concerto com 
acompanhamento de piano (MIKIRTUMOV, 2013, p. 19). 
  
Para apresentações públicas, Franz Liszt (1811 - 1886) também elaborou outro 
tipo de reelaboração musical – transcrição – que são muito conhecidas na história da 
música. Pereira nos traz uma citação de Robert Schumann (1810 - 1856) que, além de 
músico, era crítico musical, fazendo o seguinte relato sobre uma redução de Liszt: “Liszt 
trabalhou esta redução com tanto ardor e tanto entusiasmo que ela deve ser considerada 
como obra original. Nessas condições, a redução para piano pode se fazer ouvir 
ousadamente ao lado da execução orquestral” (PEREIRA, 2011, p. 28). Nesse caso, como 
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visto, apesar de Schumann ter chamado as obras reelaboradas por Liszt de redução, sabe-
se, assim como Oliveira (2011) afirma, que metade da sua obra é catalogada como 
“transcrição”. Liszt inclusive transcreveu de forma muito peculiar obras de outros 
compositores, como as sinfonias de Beethoven. 
 
Liszt é o primeiro pianista a dar à transcrição um papel que vai muito 
além de uma “redução” funcional de podermos ver uma obra grandiosa 
resumida em duas claves, pois ele transforma a transcrição em uma 
verdadeira tradução da obra para uma nova linguagem, a linguagem do 
piano (OLIVEIRA, 2011). 
 
 
 Transcrição e redução são dois tipos de reelaboração fáceis de se confundir devido 
as suas proximidades, porém, conforme os autores citados, há alguns pontos que nos 
ajudam a distingui-los.  
 
2.1 Redução x Transcrição 
Antes de pontuarmos as diferenças entre redução e transcrição, veremos algumas 
definições do termo “transcrição”, que é um dos que mais trazem definições diversas, 
como é possível ver no Dicionário Grove de Música: 
 
Termo que designa a cópia grafada de uma obra musical, envolvendo 
alguma modificação. Pode ser uma mudança de meio (significando com 
isso o mesmo que “arranjo”); ou pode significar que sua notação foi 
transformada (p.ex., de tablatura para pauta), ou então a sua disposição 
(de partes cavadas para uma partitura). O termo também pode incluir o 
registro escrito de música executada ao vivo ou gravada, ou sua 
transferência de forma audível para forma gráfica, por meios 
eletrônicos ou mecânicos (SADIE, 1994, p. 957). 
 
 Na citação acima, dentre as várias definições sobre o termo, podemos ver que, 
assim como redução foi definido por um dos autores como uma categoria de arranjo, a 
transcrição também pode ser considerada como tal. Pereira, após um minucioso trabalho 
sobre várias definições do termo, o define da seguinte maneira: 
 
(...) além de ser uma prática que possui maior grau de fidelidade com o 
original, traz também um procedimento no qual há sempre uma 
mudança de meio instrumental, ou seja, ‘transporta-se’ de um 
instrumento a outro, ou de um meio a outro. A transcrição não é tão 
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livre, pois o intuito é guardar ao máximo a idéia original, além de que 
o meio para o qual se destina é fundamental, pois as variações que 
surgem, vêm a partir da necessidade de adequação às especificidades 
de cada instrumento. Quando se faz uma transcrição, muda-se o meio, 
não se pode fazer uma transcrição para o mesmo meio instrumental 
(PEREIRA, 2011, p. 52). 
 
Vejamos abaixo um exemplo que Pereira nos traz da transcrição de Liszt da 
Sinfonia nº 1 (Op.21) de Beethoven, na qual as cordas se articulam com notas repetidas, 
e Liszt traz duas opções de resolução, sendo uma delas a ossia. 
 
 
Figura 9: Beethoven - Sinfonia nº1, (Op. 21). Transcrição para piano de Franz Liszt. Compassos 69 e 70.       
Fonte: Pereira, 2013, p.66 
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No elaborar de uma transcrição, além das questões idiomáticas dos instrumentos, 
outras coisas são também afetadas, como sonoridade, articulação, dinâmica e às vezes até 
textura. Porém, segundo Pereira, as “transcrições podem revelar elementos que estão 
presentes de forma mais subjetiva na obra original e que acabam sendo ressaltadas na 
transcrição” (op.cit., 89).  
Apesar de Liszt ser bem conhecido no âmbito das transcrições, ele não é o pioneiro 
nessa prática de reelaboração musical, que, segundo Pereira (2013, p. 03), já eram feitas 
no período da renascença, onde as músicas instrumentais eram basicamente transcrições 
da música vocal. No decorrer da história, vários compositores fizeram transcrições, 
reduções e outros tipos de reelaboração musical. Liszt, como já citado, assim como 
Ludwig Beethoven (1770 – 1827), Johannes Brahms (1833 – 1897), Maurice Ravel (1875 
- 1937), entre outros. Há também casos em que compositores fizeram reelaborações 
musicais de suas próprias composições, apresentando assim uma nova versão de suas 
obras. Por exemplo, Beethoven, que fez uma versão para Piano Trio de sua própria 
sinfonia nº 2. Isso nos mostra também que o ato de reelaborar uma partitura de orquestra, 
nem sempre é destinado apenas a instrumentos de teclas, embora sejam esses os 
instrumentos que mais recebem esse tipo de reelaboração musical, principalmente o piano 
– como Mikirtumov afirma (2013 p. 11) “a maioria dos compositores concorda com a 
afirmação que o piano é um instrumento único que pode substituir a parte de orquestra e 
apresenta a essência da partitura” –, mas há também reelaborações para outros tipos de 
instrumentação, como formações de câmara. Brahms fez ainda uma versão do seu Ein 
Deutsches Requiem, op. 45, de coro e orquestra para coro e piano a quatro mãos.  
Visto algumas definições sobre transcrição, é possível apontar algumas das 
diferenças entre redução e transcrição.  A primeira seria a mudança de meio instrumental, 
que, segundo Pereira, é obrigatória na prática de transcrição, mas não na redução. A autora 
exemplifica que uma obra de piano a quatro mãos ao ser transferida para apenas duas 
mãos, passa a ser uma redução, visto que não foi feita uma mudança de meio instrumental. 
 
Nessa última [transcrição] além de ter que ocorrer mudança de meio, 
não necessariamente terá que sofrer uma redução instrumental, ela pode 
ser transcrita para um instrumental maior, mas que não chega a ser uma 
orquestração, como por exemplo, uma obra para piano solo ser 




Como visto acima, a transcrição nem sempre precisa passar por uma redução 
instrumental, inclusive pode passar a ter um instrumental maior, o que já não é o caso da 
redução, que o termo em seu sentido genérico já sugere. Outra diferença que se pôde notar 
com as definições acima é que a transcrição é uma prática mais próxima do original, já a 
redução, como visto, a originalidade não seria o primordial.  
Apesar das diferenças entre esses dois tipos de reelaboração musical, há 
dificuldades semelhantes para as duas práticas, como, por exemplo, a mudança de meio 
instrumental, como visto acima, obrigatório para a transcrição, porém presente muitas 
vezes também na redução. Reproduzir os variados timbres de uma orquestra com um 
grupo diferente de instrumentos, ou até mesmo com um único, se torna um desafio para 
o reelaborador musical, assim como as variadas técnicas peculiares de cada instrumento, 
que muitas vezes se tornam limitadas para o instrumento transcrito. No caso específico 
de transcrição – ou redução – orquestral para piano, reproduzir os efeitos idiomáticos de 
cada instrumento orquestral acaba não acontecendo literalmente, e é de extrema 
complexidade para o reelaborador musical, que ao menos busca técnicas de sonoridade 
similar. Sobre reelaboração feita especificamente para órgão, sabe-se que Johann 
Sebastian Bach (1685 – 1750) fez diversas para esse instrumento, tanto de suas próprias 
obras –  como a Fuga BWV 1001, originalmente escrita para violino, em 1720, e reduzida 
para órgão (dois manuais e pedal), em 1723 – quanto de outros compositores, como os 
concertos de Antonio Vivaldi (1678-1741). Vejamos abaixo um exemplo de redução de 
Bach para órgão de uma própria obra sua, escrita originalmente para dois traversi e baixo 





Figura 10: Trio Sonata para dois traversi e baixo contínuo, BWV 1039 
Fonte:  <https://imslp.org/wiki/Trio_Sonata_in_G_major,_BWV_1039_(Bach,_Johann_Sebastian)>. 
Acesso em 10 de fev. de 2018. 
 
 
Figura 11: Trio Sonata reduzida para órgão, BWV 1027. 
Fonte: < https://imslp.org/wiki/Trio_in_G_major,_BWV_1027a_(Bach,_Johann_Sebastian) >. 
Acesso em 10 de fev. de 2018. 
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No exemplo acima, a forma de redução se deu basicamente em escrever o traverso 
I para a mão direita do organista, o traverso II para a mão esquerda, e o baixo contínuo 
para o pedal. No compasso 9 há uma diferença de nota do original para a redução, sendo 
no baixo original a nota Si, mas na redução a nota Ré, alterando assim a cadência de 
“engano” para “perfeita”. Uma hipótese de tal mudança seria a movimentação rítmica do 
baixo, sendo de mais difícil execução na pedaleira. Mikirtumov relata como 
possivelmente tenha sido a origem da prática de redução de partitura de Bach, além de 
exemplificar mais uma vez como a redução pôde vir a influenciar obras originais, nesse 
caso específico para o cravo.   
 
É conhecido um facto histórico de que Johann Sebastian Bach estudou, 
profundamente, as obras dos compositores italianos através da partitura 
de orquestra e realizou as cópias das mesmas. Este compositor realizou 
as reduções dos concertos de Vivaldi para órgão e cravo. A ideia da 
realização das mesmas terá partido, provavelmente, do seu patrono e 
músico Duque Johann Ernst. Tal sugestão parece ter surgido após a 
redução, por Bach, das obras do seu patrono. Mais tarde, Bach escreve 
o Concerto Italiano BWV 971 para cravo solo baseando a sua ideia de 
composição nessas reduções. Essa obra pode servir como exemplo de 
influência de redução na escrita para o instrumento de tecla. 
(MIKIRTUMOV, 2013, p. 15). 
 
Em solo brasileiro, até o momento, pouco se conhece sobre a prática de redução 
para órgão entre os séculos XVIII e XIX. Hoje é conhecido o caminho inverso. Obras 
originalmente escritas para órgão foram orquestradas posteriormente. Dentre os vários 
exemplos, as Matinas de Natal do próprio Nunes Garcia, obra composta primeiramente 
para coro e órgão em 1799, foi orquestrada em 1801. A redução feita por Nepomuceno 
do Requiem de Nunes Garcia, no fim do século XIX, é uma raríssima reelaboração do 
período, porém, o que havia por aqui era um tipo de redução de partitura diferente do 
conceito trabalhado até agora, conhecida como particella e elaborada com outro objetivo.   
 
2.2 Redução x Particella  
Apesar de redução e particella serem realizadas em momentos e com propósitos 
bem diferentes, essa comparação se faz aqui presente devido a particella ser um tipo de 
“partitura reduzida”. No Diccionário Técnico de la Música, o termo redução inclusive 




Diminutivo de parte, porção etc. que é aplicado ao que na prática da 
música é chamado uma parte ou parte solta de um todo orquestral ou 
vocal, e assim diz particella (parte) do primeiro violino, particella dos 
primeiros tenores e por extensão, a redução de uma partitura, particella 
do piano e canto tal como ópera, oratório, etc. (PEDRELL, 1897, p. 
529, Tradução nossa). 
 
Já, o dicionário Grove Music Online26, define o termo como “um esboço ou 
rascunho em uma partitura compactada usado por alguns compositores como parte de seu 
procedimento padrão de composição”. Apesar de particella também ser definida como 
redução, o que no sentido genérico da palavra de fato é, há diferenças entre essas duas 
práticas. A particella, como visto, é uma ferramenta para o processo de composição, 
provavelmente não intencionada de ser tocada em apresentações e nem mesmo em 
ensaios, servindo apenas de “esqueleto” da composição. Ou seja, por ser um esboço da 
obra, como relatado no dicionário acima, não haveria na particella nem mesmo a 
preocupação de ser algo “tocável” a algum instrumento – ou talvez ela nem seja para ser 
tocada –, nem talvez quantas pautas utilizar para tal fim27, ficando, assim, a gosto do 
compositor, diferentemente da redução, como visto até aqui, ser de extrema importância 
escrever de forma adequada para o instrumento destinado. Apesar de ambos os casos 
serem “partituras reduzidas”, a particella, como mencionado, é feita antes ou durante o 
processo da composição. Sendo assim, ela não seria um tipo de reelaboração musical, já 
a redução, sempre é feita posteriormente ao original. Em inglês, o termo particella pode 
ser mais conhecido como short score, já o termo redução, reduced score.  
Um dos conhecidos compositores por escrever particellas em seu método de 
composição era Mozart. Segundo Simon Keefe, em caso de árias de ópera, Mozart 
escrevia apenas a “linha vocal, do baixo e alguns fragmentos ocasionais tais como início 
de frase ou interlúdio instrumental. A ideia era gravar a estrutura da peça em uma forma 
abreviada” (2003, p. 37, Tradução nossa).  Keefe ainda informa que, por vários motivos, 
Mozart tinha o costume de abandonar suas particellas antes de escrevê-las na partitura, 
além de alguns casos que Mozart optou por alterar completamente a versão final da obra, 
                                                                
26 Disponível em: 
http://www.oxfordmusiconline.com/search?q=particella&searchBtn=Search&isQuickSearch=true. Acesso 
em 23 de novembro de 2018. 
27 Apesar que, para Jim Samson (2004, p. 208), a particella contém entre duas a seis pautas, tendo 
indicações da orquestração fornecida pelo compositor. 
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ignorando assim o que estava escrito na particella, outros ele fazia apenas ajustes finais 
na própria particella, antes de escrevê-la na partitura orquestral.  
 John Arthur (1996, p. 36, Tradução nossa) informa que, das três etapas que Mozart 
utilizava na composição de seus concertos, a particella era a primeira, seguida da adição 
do quarteto de cordas, e, por último, o instrumental restante, como, por exemplo, oboés e 
trompas. Isso nos mostra a importância que essa ferramenta tinha no processo de 
composição de Mozart, que, inclusive, como consta no dicionário Grove Music Online, 
não era uma exclusividade apenas desse compositor, pois outros se utilizavam também 
dessa fermenta, como Schubert e Wagner. Inclusive, a utilização da particella se estendeu 
até o período conhecido como “moderno” da história da música, como, por exemplo, com 
Alban Berg (1885-1935), Bela Bartók (1881-1945) e Arnold Schoenberg (1874-1951). 
No caso desse último, a obra A survivor from Warsaw (Um sobrevivente de Varsóvia) foi 
escrita por ele somente a particella, sendo posteriormente passada para a partitura 
orquestral pelo seu amigo René Leibowitz (1913-1972). 
 No caso de Nunes Garcia, Mattos (1997, p.224) informa a existência da particella 
da obra “Sinfonia Tempestade”, feita por Nepomuceno, que recolheu algumas partes de 
instrumentos que até então haviam sido encontradas. Apesar da autora afirmar (MATTOS, 
1970, p. 331) que essa partitura se trata de um esboço, podemos ver que não se trata de 
fato de uma particella, pois, como visto até aqui, essa é feita pelo próprio compositor no 
momento de composição da obra, para futuramente ser inserido o restante da 
instrumentação. Ao verificar a partitura citada por Mattos, é possível perceber que se trata 





Figura 12: Sinfonia Tempestade – cópia de Alberto Nepomuceno. 
Fonte: <http://www.acpm.com.br/CPM_09-07-02a.htm>. Acesso em 09 de jan. de 2019. 
 
Outra particella de Nunes Garcia informada por Mattos é a da Missa de Santa 
Cecília, onde há “21 páginas de ‘acréscimos instrumentais’ organizados em particella que 
representam a reformulação da orquestração original, acrescentando: oboés I e II, fagotes 
I e II, trombones alto, tenor e baixo, além de uma parte coral destinada ao Qui tollis” 
(1997, p. 166). Apesar de não mencionado pela autora, os tímpanos também foram 





Figura 13: Acréscimo da orquestra em particella no Cum Sancto Spiritu da Missa de Santa Cecília. 
Fonte: <http://www.acpm.com.br/CPM_03-04-01a.htm>. Acesso em 15 de dez. de 2018. 
 
Além das partes instrumentais, a autora também informa que foi acrescentado em 
particella uma parte de coro para o Qui tollis, feito originalmente para tenor solo. 





Figura 14: Parte coral do Qui Tollis da Missa de Santa Cecília, feita em particella. 






O fato de, em alguns casos, a particella ser feita apenas com uma linha vocal e 
baixo contínuo, nos traz, talvez exclusivamente de modo sonoro, certa semelhança com 
alguns tipos de redução, àquelas por exemplo de solista e orquestra, que a parte da 
orquestra é reduzida para algum instrumento de tecla. Vale lembrar que, como já 
mencionado, a redução retrata uma orquestração pronta, já a particella, apenas alguns 
fragmentos de uma orquestração que virá a ser feita.  
No capítulo seguinte, faremos uma descrição analítica e verificaremos quais 
caminhos foram percorridos para a redução de órgão de Nepomuceno do já citado 





















3. DESCRIÇÃO ANALÍTICA DA REDUÇÃO PARA ÓRGÃO DE ALBERTO 
NEPOMUCENO DO REQUIEM DE 1816 (CPM 185) DE JOSÉ MAURICIO 
NUNES GARCIA 
  
O Requiem composto por Nunes Garcia no ano de 1816 é uma das obras mais 
conhecidas do compositor. Segundo Mattos, “é a única obra de José Maurício que de 
tempos em tempos tem sido ouvida no decorrer do século” (MATTOS, 1970, p. 271) e, 
para Béhague apud Jetro Meira de Oliveira, é “uma das missas de maiores sucessos já 
escritas nas Américas” (2002, p. 76). Essa obra esteve provavelmente ligada as 
cerimônias da morte de D. Maria I e, segundo Oliveira (op.cit, p. 75), apesar de haver 
documentação que demonstre ter sido possivelmente executada na Ordem Terceira do 
Carmo, há possibilidade que a mesma também tenha sido interpretada em outros serviços 
fúnebres da rainha. O Requiem de Nunes Garcia é também conhecido por diversas 
semelhanças com o Requiem de Mozart. No artigo “O Requiem Mozartiano de José 
Maurício” (1991), Ricardo Tacuchian aponta várias dessas similaridades, como temas, 
tonalidades, esquema harmônico e rítmico, texturas de acompanhamento, dentre outras. 




4. Dies irae; 
5. Ingemisco; 








Porém, segundo Oliveira (2002, p. 77), ao considerar o conceito de closed 
harmomic sections28, poderíamos obter a seguinte divisão: 
1. Introito e Kyrie; 
2. Gradual; 
3. Dies irae, Ingemisco, e Inter oves; 
4. Offertorio; 
5. Sanctus; 
6. Benedictus, “relacionado textualmente e tematicamente com o Sanctus” 
(op.cit.). 
7. Agnus Dei e Communio. 
 
Hoje, como mencionado, há várias outras edições do Requiem (1816), integrais e 
parciais, algumas, segundo Figueiredo (2005), provenientes da iniciativa dessa edição, 
como: 1) Conjunto de partes depositado no Museu Carlos Gomes de Campinas, tendo o 
Dies Irae separado; 2) três edições do Ingemisco, uma para piano, publicada pela “Casa 
Vieira Machado”, outra para violino e piano, publicada pela “A melodia”, e outra, cópia 
exata da de 1897 na revista “Ilustração Musical”; 3) duas edições do Kyrie, uma publicada 
pela “Casa Arthur Napoleão”, e outra apenas o fugato, publicada pela “Casa Vieira 
Machado”; 4) obra completa publicada pela “Associated Music Publishers”. Atualmente, 
já existem mais algumas edições, como outra edição publicada para órgão, dessa vez 
editada por Mattos e publicada pela Hänssler Edition, em 1989, e outra, também editada 
por Mattos, porém para orquestra, publicada em 1994 pela Carus Verlag. Dessa última, 
Monteiro Neto fez cópia em 2007, licenciada para “Musica Brasilis”. 
Dentre os tipos de edição musical “não críticas” mencionados por Figueiredo 
(2013, pp. 51-59) –  fac-similar, diplomática e prática –, a edição para órgão do Requiem 
por Alberto Nepomuceno, segundo o autor, se trata de uma edição prática (destinada 
exclusivamente à executantes), que modificou a textura da composição original de 
orquestra para órgão ou harmônio, diferente de outro tipo de edição prática que tem como 
objetivo primordial a “realização sonora” não do compositor, mas sim do editor. 
                                                                
28 Seções/Movimentos que começam e terminam na mesma tonalidade. 
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 Figueiredo (2001, p. 25) também relata que, a “Advertência” escrita por 
Nepomuceno, no prefácio do Requiem, se trata de “um notável documento de intenções 
editoriais, refletindo o pensamento de uma época, dentro da perspectiva da História de 
Recepção”. Essa “Advertência” traz importantes informações sobre a obra e a edição e, 
apesar de já estudada no capítulo 1, para identificar para qual obra Nepomuceno de fato 
a escreveu, realizaremos novamente seu estudo, agora se referindo diretamente ao 
Requiem. 
 No início do texto, Nepomuceno informa qual partitura utilizou para sua redução, 
e é importante informação para esse trabalho, devido à comparação proposta da 
orquestração com a redução. Ele informa, como já mencionado, que utilizou um 
manuscrito de propriedade de Ribeiro Bastos, conferindo posteriormente com o 
manuscrito original de Nunes Garcia e também com a reorquestração de Francisco 
Manuel, a qual Nepomuceno faz intensa crítica:  
 
A reinstrumentação que Francisco Manoel da Silva fez está abaixo de 
toda a crítica, porquanto, além de desfigurar o trabalho de José 
Mauricio, singello, simples, com uma orgia de trombones, tira-lhe ou 
prejudica-lhe os effeitos originaes, como se dá, por exemplo, na 
chamada de trompas do Tuba mirum (GARCIA, 1897). 
 
 Sobre o primeiro manuscrito informado por Nepomuceno, de Ribeiro Bastos, 
Figueiredo relata não ter sido encontrado, mas apenas cópias avulsas por Ribeiro Bastos 
e Presciliano Silva, que, segundo o autor, foram feitas “com certeza, a partir do material 
autógrafo, ou cópia dele (2001, pp. 23 e 24) ”.   
Em relação à formação instrumental, Nepomuceno informa que a instrumentação 
original da obra é para quarteto, dois clarinetes e duas trompas, mas que havia uma 
indicação na partitura autógrafa “Com flauti, oboi, fagotti e trombe ad lib”. Na biblioteca 
da Escola de Música da UFRJ (JMNG,185, C), onde se encontram os manuscritos da 
obra, há duas partes avulsas autógrafas de instrumentos: flauta e fagote, porém, 
Figueiredo (op.cit.) relata que não dá para saber se Nepomuceno de fato teve acesso a 
essas partes.  Mattos (1970, p. 271) informa que há também na primeira página do 
manuscrito cifras na parte de violoncelo, “o que significa pelo menos uma previsão para 
órgão”. 
 Sobre a revisão do texto musical, Nepomuceno (1897) informa ter feito correções, 
pois, havia “descuidos [...] justificados pelo excesso de trabalho e consequente fadiga” de 
Nunes Garcia, porém, também relata que em alguns pontos preferiu não intervir para que 
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não houvesse “desfiguração de sua [Nunes Garcia] ideia musical”. Nessa edição, que não 
há aparato crítico, Nepomuceno também inseriu aspectos interpretativos, tanto de 
andamento – esse, segundo ele, para dar a “verdadeira significação” do andamento 
indicado pelo compositor – quanto de ornamentação. Informa ele ainda que os 
ornamentos que se encontram entre parêntesis poderiam ser dispensados, dando 
“vantagem para melodia que ganhará em simplicidade e singeleza29”. Essas afirmações 
nos demonstram a preocupação de Nepomuceno em evidenciar a ideia sonora 
possivelmente proposta por Nunes Garcia. 
 
3.1 Sobre a ornamentação  
 No decorrer da redução do Requiem, encontramos diversas maneiras diferentes de 
Nepomuceno escrever as ornamentações, e, uma delas, foi a de substituir o grupeto,30 
escrito nota por nota por Nunes Garcia pelo símbolo desse ornamento (fig. 16). 
Curiosamente essa é uma prática contrária ao costumeiro comportamento por 
musicólogos que costumam escrever em suas edições literalmente nota por nota – 
sugerindo ao intérprete – o que foi escrito em símbolo pelo compositor. A maneira escrita 
por Nepomuceno, como no exemplo a seguir, pode trazer ambiguidade na interpretação, 
principalmente à nota inferior, indicada originalmente como sustenido, podendo, por 
visão do intérprete, ser executada equivocadamente como natural. Para melhor 
compreensão e julgamento do trecho, faz-se necessário admitir o efeito do Point d’orgue31 
ou nota pedal a partir do compasso 25. Ao considerarmos o baixo nesses acordes, notamos 
que a evolução se dá pela harmonia de Ré menor, tendo o V grau (Lá Maior) de 
                                                                
29 Curiosamente, a obra de Nunes Garcia é, desde tempos passados até o presente, adjetivada por “singela”, 
como atestam Nepomuceno, Visconde de Taunay, Afonso de Taunay e Vasco Mariz. O adjetivo é utilizado 
para se referir ao seu estilo composicional, onde não há virtuosismos nas linhas melódicas, excessos de 
ornamentos, e outros elementos. Mas, vale lembrar que, o Requiem foi composto dez anos após a chegada 
da corte portuguesa, e, devido ao envolvimento do compositor com os intérpretes estrangeiros de alto nível 
técnico, a sua obra ganha uma nova linguagem virtuosística. Contrariamente a isso, a sugestão de 
Nepomuceno de retirada dos ornamentos não seria viável, pois, os mesmos estão completamente dentro do 
contexto do novo estilo de composição de Nunes Garcia, o qual o Requiem faz parte. 
30 Ou portamento, como é chamado o termo por Nunes Garcia no Compendio de Musica e Methodo de 
Pianoforte, livro "escrito com o propósito de auxiliar os estudos do Dr. Nunes Garcia, então com 13 anos 
e de seu irmão Apollinário" (BARROSO, 2006, p. 63). 
31 Pedal harmônico, ou ponto pedal, ou ponto de órgão. Disponível em: 
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/abstract/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000021984. Acesso em 14 de abr. de 2019. (Tradução nossa). 
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importância na condução, uma vez que no compasso anterior (c.28) aparece o acorde de 
Lá Maior – sua Dominante – indo para o Ré menor na segunda inversão (Lá, Ré, Fá) no 
primeiro tempo do compasso 29, e, em seguida, a sobreposição de Dominante da 
Dominante (acorde de Mi com 7ª e 9ª) sem a base fundamental, composta pelas notas 
Sol#, Si, Ré e Fá natural. Dessa forma, contrariamente a Nepomuceno, a indicação de 
Nunes Garcia é pertinente ao evitar sua execução com o Dó natural. Isso nos faz lembrar 
que, apesar de a ornamentação ser livre por característica, a mesma depende também da 
função harmônica e sua condução.  
 
 
Figura 15: Grupeto nota por nota no manuscrito de Nunes Garcia escrito em símbolo por Nepomuceno. 
Kyrie, compasso 29. 
 
Outra modificação constantemente presente na edição de Nepomuceno é a de sem-
pre alterar os grupetti escritos em fusas, para semicolcheias. Os grupetti originalmente 
escritos em semicolcheia, permaneceram assim. Alguns desses dois modelos de grupetti, 
não foram escritos em figuração menor, sendo inseridos dentro dos tempos normais do 
compasso fazendo parte da melodia. O primeiro grupeto no exemplo é realizado com a 






Figura 16: Exemplos de grupetti inseridos no tempo do compasso como parte da melodia. Offertorio, 
compassos 64 e 88. 
 
Outro ornamento bastante utilizado no Requiem é a appoggiatura32. O próprio 
Nunes Garcia informa que esse ornamento é uma "pequena figura, que serve para adorno 
e graça da musica" (GARCIA apud FAGERLANDE, 1996, p. 102).  Todas as appoggia-
ture na obra aparecem como pequenas colcheias cortadas e não sofreram alteração por 
Nepomuceno. Figueiredo (2017, p. 261) relata que, além dessa forma convencional da 
época de escrever appoggiatura, são encontrados também outro tipo, o qual são escritos 
como metade do valor da nota afetada. Para a interpretação desse ornamento, Maria Aida 
Falcão Barroso (2006, p. 66) informa que deve ser tocado de forma curta no tempo forte 




Figura 17: Exemplo de cópia de appoggiatura. Agnus Dei, compasso 22. 
                                                                




Os trinados também não tiveram alteração em sua escrita (fig. 19). Sobre esse 
ornamento, Barroso (op.cit. p. 66) relata que, mesmo sendo muito utilizado por Nunes 
Garcia, como por exemplo no Methodo de Pianoforte, não é citado por ele em seu próprio 
compêndio, porém, a autora ainda informa que há peças no método que indicam que o 
compositor conhecia as duas formas de representação, trinado com e sem preparação 
(op.cit. p. 74). Barroso ainda sugere que, os trinados, como o do exemplo a seguir, seja 
executado com a nota principal, pois “mantém-se o movimento ascendente da melodia” 





Figura 18: Exemplo de cópia de trinado. Introito, compasso 12. 
 
Diferentemente de qualquer das situações até aqui mencionadas, no compasso 113 
do Dies Irae, há um caminho inverso feito por Nepomuceno. As tercinas33 de semicol-
cheias escritas como parte da melodia na metade do segundo tempo por Nunes Garcia, 
são transformadas em uma figuração menor, se tornando uma espécie de “escorrega-
dela”. Esse ornamento, como cita Barroso (op.cit. p.76), é comum para preencher inter-
valos de terças ascendentes, porém, Nunes Garcia costuma utilizá-lo em movimento in-
verso. No caso específico a seguir, diferentemente do que a teoria determina, a “escorre-
gadela” (se assim a definirmos) feita por Nepomuceno volta para a mesma nota de ori-
gem. A forma ainda escrita por ele traz possiblidade diferente de interpretação do original, 
pois, Barroso informa que a execução desse ornamento “se dá junto com o baixo, no 
                                                                
33 Na partitura de Nunes Garcia falta o sinal indicativo de tercinas (número 3) sobre a figura, porém, ainda 
assim é possível identificá-la devido a figuração restante do compasso: semínima pontuada; três notas 
ornamentais de semicolcheias em meio tempo (tercinas); semínima; pausa de semínima -  essa, não em sua 
posição vertical convencional, porém grafada da mesma forma em todo o restante da obra.   
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momento do ataque da nota principal, tirando dela seu valor” (op.cit. p.75), o que não 
aconteceria de forma alguma no original de Nunes Garcia, tendo a sua execução anteci-
pada na metade do segundo tempo.  Nesse compasso, há também um erro de cópia de 
Nepomuceno, a primeira figura que é originalmente uma semínima pontuada, seguida das 
notas ornamentais, e então por outra semínima, é copiada como apenas duas semínimas 
com a “escorregadela” ao meio, ou seja, o compasso que tem três tempos de som e um 
de pausa, se tornou com dois tempos de som e dois de pausa. 
 
 
Figura 19: Melodia em tercinas no corpo do compasso transformada em “escorregadela”. Dies irae, 
compasso 113. 
 
Sobre os ornamentos entre parêntesis, que na “Advertência” Nepomuceno sugeriu 
serem dispensáveis, interessantemente, com exceção de um, todos eles foram copiados 




Figura 20: Ornamento inserido entre parêntesis por Nepomuceno. Offertorio, compasso 92. 
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Dessa forma, para Nepomuceno, os ornamentos que podem ser descartados são 
justamente os originais de Nunes Garcia, e não aqueles modificados por ele.  
 
3.2 Da redução 
 A edição de Nepomuceno do Requiem de Nunes Garcia reduz o 
accompanhamento de orquestra, para órgão ou harmônio. Sobre esses dois instrumentos, 
vale ressaltar que há bastante semelhanças, e por isso o harmônio é praticamente 
conhecido como “substituto” do órgão. Sendo assim, muito do repertório organístico é 
possível ser tocado no harmônio, instrumento que foi muito utilizado nas igrejas, devido 
ao seu baixo custo e praticidade do seu tamanho.  Uma das principais e poucas diferenças 
desses instrumentos é a pedaleira que é existente ao órgão34, um “teclado” a mais na 
região grave. O harmônio possui fole para pressão do ar. Nesse contexto, pode-se dizer 
que quase não há considerável interferência ao escrever para esses instrumentos, seja em 
uma composição, ou em uma reelaboração.   
 No período de elaboração da redução do Requiem, Nepomuceno já era professor 
de órgão do Instituto Nacional de Música, onde havia um grande órgão de tubos Sauer, 
comprado em 1892 por Leopoldo Miguez. Em 1896, também foi adquirido pelo instituto, 
outro órgão da mesma marca, porém um modelo menor para estudo35. Apesar dessas 
informações, não sabemos de fato se foi algum desses modelos que Nepomuceno pensou 
e utilizou no seu elaborar da redução do Requiem. 
Sobre a sua prática de redução, vale lembrar que já houve juízo de valor, uma vez 
que René Maria Brighenti36(1923 - 2014), após execução da Missa em Si bemol (CPM 
102), com coro e orquestra por Francisco Mignone (1897 - 1986),  descreve ter sido 
                                                                
34 Ainda que, excepcionalmente, existam alguns exemplares de harmônios com pedaleira. 
35 Informações contidas no site da escola de música da UFRJ, antigo Instituto Nacional de Música: 
https://musica.ufrj.br/index.php?view=article&id=76:orgao-sauer&catid=43. Acesso em: 12 de agosto de 
2019. 
36 Sobre René Maria Brighenti, pouco se conhece. Monteiro Neto (2013) relata que Brighenti foi um 
estudioso da música coro-orquestral colonial brasileira e professor de regência coral na Escola Superior de 
Música de Estocolmo, Suécia. Também teve seu texto, “A funcionalidade da Música de José Maurício”, 
publicado pela Funarte, na coletânea “Estudos Mauricianos”, coleção que agrega textos de musicólogos do 
século XX, como: Jaime Diniz, Luiz Heitor Corrêa de Azevedo, dentre outros, e também dos primeiros 
relatores da vida de José Maurício, como: Januário da Cunha Barbosa, Manuel de Araújo Porto Alegre e 
Visconde de Taunay. 
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convidado por Frei Romano Koepe, redator da revista “Música Sacra”, para “transcrever 
para órgão a partitura que acabara de ser interpretada [Missa em Si bemol]” (GARCIA, 
1957). No prefácio da edição publicada, ele revela ser conhecedor da edição para órgão 
de Nepomuceno, porém, relata que essa edição não era convincente no ponto de vista 
organístico, propondo realizar outra redução para órgão, “mais coerente com o estilo e a 
sonoridade organística".  
 
 
Figura 21: Prefácio de René Brighenti, na edição publicada para órgão da Missa em Si bemol, em 1957. 
Grifo nosso. 
Fonte: Editora Vozes Ltda., Rio de Janeiro, 1957 
  
Intrigante informação ao saber que Nepomuceno era organista, tendo estudado 
órgão em Paris, e inclusive foi o primeiro professor de órgão do Instituto Nacional de 
Música. Ele também é autor de sete obras escritas para órgão, como consta em seu 
catálogo (CORRÊA, 1996, p. 43).  
A partir da sua redução do Requiem (CPM 185), descreveremos analiticamente 
como era o seu processo desse tipo de reelaboração musical. Em alguns momentos, 
utilizaremos também a redução já mencionada da mesma obra elaborada por Mattos, a 
título de comparação dos recursos e elementos utilizados. Essa comparação auxiliará na 
demonstração das diferentes possibilidades de elaboração de redução da mesma obra, 
porém, inseriremos as figuras da edição de Mattos, apenas dos trechos com relevantes 
diferenças ou aspectos peculiares da prática de reelaboração. Com o seguinte título: 
“Geistliche musik des 19. Jahrhunderts / José Maurício Nunes Garcia (1767-1830) / 
Requiem/d=mol l/ Orgelauszug vokalpartitur”, essa edição foi publicada pela Hänssler 
Edition em 1989, como já mencionado, quase um século após a de Nepomuceno. Vale 
ressaltar que, apesar da edição publicada de Mattos não utilizar especificamente o termo 
redução, no manuscrito da autora consta a grade orquestral e a parte de órgão, essa 
intitulada de Redução.  Esse manuscrito está localizado em seu acervo sob o código de 
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ACPM 07-13-01. Para as imagens da partitura orquestral, utilizaremos a já mencionada 
edição de Monteiro Neto (2017), porém, todos os compassos inseridos foram verificados 
com o manuscrito autógrafo de Nunes Garcia, que, apesar de não ter sido o ponto de 
partida de Nepomuceno, ele mesmo informa que conferiu posteriormente com o 
manuscrito autógrafo. Para uma melhor visualização, as imagens da partitura de órgão de 
Nepomuceno e de Mattos foram por nós transcritas. 
 
3.2.1 [Introito] 
 No primeiro compasso do Introito, onde há execução exclusivamente das cordas, 
Nepomuceno escreve as notas do violoncelo e violinos em sua altura real, deixando as 
três primeiras notas da viola, que oitavam o violoncelo, de fora, passando a incluí-las 
apenas no terceiro tempo do compasso. Uma hipótese para tal escolha seria devido ao 
toque legato do órgão (ou harmônio), evitando o salto na mão da nota Ré para Si bemol. 
As outras três notas que tiveram a duplicação de oitava, todas, são possíveis de se ligar, 
utilizando a técnica de nota presa, como, por exemplo, na passagem de Si bemol para Lá, 
onde o dedo 4 prende o Si bemol e, os dedos um e cinco saltam para o Lá. No caso da 
passagem seguinte, Lá para Si bemol, o dedo cinco prende a nota Lá, enquanto os dedos 
1 e 4 saltam para o Si bemol. O mesmo recurso também pode ser usado para a passagem 
seguinte, de Si bemol para Sol. Na figura abaixo, inserimos o dedilhado na partitura para 





Figura 22: Introito, compasso 1. 
 
No compasso seguinte (2), Nepomuceno copia a melodia da clarineta I uma oitava 
abaixo, pois parte do acompanhamento está na oitava central, impossibilitando a 
execução da clarineta em sua oitava real, devido ao espaçamento das notas. Notaremos 
que a prioridade de Nepomuceno sempre estará na redução das cordas, o que era de se 
esperar, visto que é esse naipe que tem constante execução na obra. Veremos também que, 
toda vez que as clarinetas executarem melodias expressivas, Nepomuceno dará a elas 
lugar à sua redução. Na edição de Mattos, a opção escolhida é contrária à de Nepomuceno, 






Figura 23: Introito, compassos 2. 
 
 Nos três primeiros compassos, em um dos exemplares já mencionados (fig. 3, 
p.31) há alguns sinais de ligaduras e a indicação de legato. Para Mikirtumov (2013, p. 
26), esses sinais são meios de imitar os movimentos dos arcos das cordas. 
 No compasso nove, é possível verificar que a escrita para a mão direita pela 
primeira vez está mais similar com a parte vocal da obra, vozes de soprano, contralto e 




              
Figura 24: Introito - compasso 9. 
  
No compasso 10, encontra-se uma alteração no ritmo do baixo, deslocando a nota 
Mi – pertencente ao acorde de Lá maior – transformando-a em appoggiatura do acorde 
seguinte – Ré menor – o que não é muito comum na voz do baixo. Possivelmente houve 
um equívoco de Nepomuceno, pois nota-se que a maioria das cordas não fazem o desenho 





Figura 25: Introito, compasso 10. 
 
 Dos compassos 13 ao 15, a mão esquerda do organista toca exatamente as mesmas 
notas e ritmos feitos pelo violoncelo, porém, há na mão direita, uma considerável 
mudança, devido aos ornamentos executados pelos violinos. Nepomuceno escreve os 
acordes em forma adequada para o organista, respeitando a sonoridade das notas mais 





Figura 26: Introito, compassos 14 ao 15. 
  
 No compasso 16, as principais alterações são rítmicas. As colcheias dos violinos 
e violas se transformaram em semínimas, provavelmente devido aos saltos de oitavas dos 
violinos, inviáveis ao órgão ou ao harmônio. A partir do terceiro tempo, onde há uma 
movimentação rítmica pontuada também dos violinos, Nepomuceno simplifica o ritmo 






Figura 27: Introito, compasso 16. 
 
Em poucos momentos se é perceptível a execução das trompas, uma das exceções 
é o compasso 22, onde claramente a nota Lá, que é executada apenas por esse instrumento, 
é tocada no segundo tempo do compasso se estendendo até o compasso 23. A diferença 
seria apenas um segundo ataque no quarto tempo. 
 
 
Figura 28: Introito, compassos 22 e 23. 
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Para os tremuli realizados pelos violinos e violas em semicolcheias, nos 




Figura 29: Introito, compassos 40 ao 42. 
 
3.2.2 Kyrie 
 Como já mencionado, foi-se levantada a dúvida se Nepomuceno de fato teve 
acesso às partes avulsas de flauta e fagote, portanto, no compasso 14, é perceptível a 
redução do que acontece com as flautas, fato que se explicaria apenas pelo contato do 
autor com essa parte, assim como a do fagote, como veremos adiante. Além de todo o 
compasso da redução ser semelhante ao que ocorre no compasso das flautas I e II, se 
percebe uma anacruse ascendente feita exclusivamente pela flauta II.  A mesma se 




Figura 30: Kyrie, compasso 14. 
  
Dos compassos 15 ao 24, há intensa movimentação contrapontística nas cordas, o 
que torna um grande desafio para a elaboração da redução. Nepomuceno faz muitas 
simplificações, principalmente rítmicas, além de omitir algumas vozes. No compasso 17, 
Nepomuceno troca os ritmos dos violoncelos e contrabaixos, além de fazer a dobra de 





Figura 31: Kyrie, compasso 17. 
  
Nos compassos 25 ao 32, os violoncelos e contrabaixos tocam notas longas como 
pedais, articuladas algumas vezes, provavelmente devido aos arcos. Nepomuceno executa 
a nota apenas a primeira vez, segurando-a durante todos os compassos. Não seria inviável 
imaginar que essa poderia ser a ideia original de Nunes Garcia, porém impossível de se 
executar, devido a limitação dos arcos das cordas. Dessa maneira, Nepomuceno explora 






Figura 32: Kyrie, compassos 25 ao 31. 
 
 No compasso 35, os ritmos pontuados das cordas são substituídos por semínimas, 
seguido pelos três compassos finais de tremuli, que, mais uma vez, são transformados em 
acordes de mínimas em posição cerrada. A resolução de Mattos para a técnica de tremuli 





Figura 33: Kyrie, compassos 35 ao 38. 
  
3.2.3 Gradual 
Em diversos momentos, na redução de Nepomuceno, vemos várias 
simplificações, principalmente rítmicas. Essas simplificações nem sempre são devido a 
impossibilidade de execução ao órgão, mas, sim, pelo que parece, preferência de 
sonoridade do compositor e obediência da condução das vozes. A edição de Mattos nos 
confirma isso, pois essa opta por uma redução com desenhos melódicos mais semelhantes 
ao da orquestração original e que, muitas vezes, são facilmente executáveis ao órgão, 




Figura 34: Gradual, compassos 3 e 13. 
 
Nos compassos 6 e 7, pela primeira vez vemos saltos de oitavas na edição de 
Nepomuceno, esses acontecem para a mão esquerda do organista, que são tocados pelos 
violoncelos e contrabaixos. De difíceis execução, os saltos formam intervalos de sétima 




Figura 35: Gradual, compasso 6. 
 
Em alguns momentos há alterações nas sobreposições das notas do acorde, não 
devido ao distanciamento delas, mas também por escolha de Nepomuceno. A nota Sol, 
do violino I pertencente ao acorde de Dó menor (compasso 15), é escrita uma oitava 
abaixo, tornando a nota Mi bemol, executada pela viola, a nota superior. Essa mudança 
altera também a percepção melódica do trecho, mudando as sequências das notas Dó, Sib, 




Figura 36: Gradual, compasso 15. 
 
 Os compassos 17 ao 19 é um trecho difícil para a redução, pois há muitos 
elementos diferentes, com fusas, tremuli, e uma linha melódica em semicolcheias para os 
violinos I. Nepomuceno simplifica o trecho em colcheias com acordes cheios. Para o 
trecho que há o desenho melódico em semicolcheias, as notas escolhidas como a superior 
do acorde são as que estão no tempo forte ou em sua parte forte, salvo duas exceções, que 
são as notas Fá sustenido, no último tempo do compasso 17, e a nota Lá, no segundo 
tempo do compasso 19. Essa última, possivelmente por ser appoggiatura, foi escolhida a 
nota posterior a ela, que é pertencente ao acorde. A escolha de Mattos, é completamente 
diferente de Nepomuceno, sendo mais original a orquestração, a começar pelos tremuli 
do compasso 17, descartados por Nepomuceno. A melodia em colcheias é escrita por 
Mattos para a mão direita do organista, ficando a mão esquerda principalmente com a 





Figura 37: Gradual, compassos 17 ao 19. 
 
3.2.4 Dies Irae 
 O Dies Irae é o movimento com maior número de compasso do Requiem de Nunes 
Garcia, 198 no total. Curiosamente, na edição de Nepomuceno há um compasso a mais, 
totalizando 199. O compasso adicionado por parte de Nepomuceno é o de número 69, o 
qual a soprano solo inicia, na partitura original, a frase cum resurget criatura, porém, na 
edição de Nepomuceno, o solo se inicia apenas no compasso 70. A figura a seguir é 
exemplar da edição de Nepomuceno que pertenceu a Mattos e se encontra hoje em seu 
acervo. O compasso adicionado foi riscado e alterado o seu número para o compasso 





Figura 38: Partitura da edição de Nepomuceno pertencente a Mattos, compasso adicionado riscado. 
Fonte: Disponível em: http://www.acpm.com.br/CPM_07-02-01.htm. Acesso em 19 de fev. 2019 
 
Muitas vezes, mesmo a flauta tocando melodias mais agudas de certos trechos, 
característica que as destaca sonoramente, Nepomuceno não as prioriza em sua redução, 
dando destaque sempre para a nota superior do violino, como podemos ver nos compassos 




Figura 39: Dies irae, compassos 3 e 4. 
 
Nos compassos 9 ao 12, há mais demonstrações que muitas vezes Nepomuceno 
opta por não priorizar a autenticidade da obra, porém, explora a característica do 
instrumento que está recebendo a redução, um dos importantes itens mencionado por 
Mikirtumov em nosso capítulo 2 (p.46).  Dessa vez, há mudança de articulação e de ritmo. 
Vejamos que no exemplo a seguir, onde as cordas tocam colcheias em articulação portato, 





Figura 40: Dies irae, compassos 9 ao 12. 
 
No acompanhamento para o solo do baixo vocal, mais uma vez, Nepomuceno opta 
por trocar a articulação. Os stacatti feitos pelas cordas são totalmente descartados pelo 
autor, assim como os dos clarinetes. Destes últimos, o toque legato ainda é enfatizado por 





Figura 41: Dies irae, compassos 88 ao 93. 
 
No compasso de número 101, há uma nota errada na edição de Nepomuceno. A 
nota Fá, que aparece como sustenido no primeiro tempo da clave de sol, não aparece 
alterada no terceiro tempo da clave de Fá, nem na própria clave de sol no terceiro tempo, 
visto que é necessário devido estar em outra altura. Caso o erro não seja notado pelo 
intérprete, haverá alteração da harmonia na execução do terceiro tempo, passando de um 
acorde de Ré maior em sua primeira inversão, para um Ré menor. Confirmação localizada 
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Figura 42: Dies irae, compasso 101. 
 
 No compasso 137, Nepomuceno faz uma considerável alteração na sonoridade por 
meio da nota Fá. Executada no quarto tempo do compasso anterior, é prolongada durante 
os quatro tempos do próximo compasso, enquanto há um cromatismo ascendente em 





Figura 43: Dies irae, anacruse do compasso 137. 
  
Nos compassos 150 ao 155 há mais simplificações. Os desenhos melódicos feitos 
pelos violinos são descartados quase que em sua totalidade, assim como o grupeto. 
Mesmo sendo grande parte desses elementos executáveis ao órgão ou ao harmônio, pois 






Figura 44: Dies irae, compassos 190 ao 192. 
  
Dos compassos 160 ao 163, vemos um tipo de redução bem comum, porém a 
primeira vez utilizada por Nepomuceno nessa obra. A extensão do acompanhamento das 
cordas é transformada em acordes de posição cerrada, o que já aconteceu outras vezes, 
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no entanto, agora para serem executados inteiramente com a mão esquerda do organista. 
Para isso, as notas do acompanhamento foram trocadas de oitava, porém, tornou-se 
possível a execução da melodia do Violino I em sua real oitava pela mão direita. Esse tipo 
de escrita é bem comum no que se é conhecido como “partitura facilitada”, para iniciantes 
de instrumentos de teclas. 
 
 




Nos compassos 190 ao 193, mais uma vez há alteração na figuração rítmica. Dessa 
vez, o ritmo pontuado apresentado pelos violinos e violas – que dão o caráter de apoteose 
que se conduz para o fim do movimento apoiados em fortíssimo – é substituído por 
semínimas, diminuindo assim o clímax para o encaminhamento final proposto por Nunes 
Garcia.  
 




 O Ingemisco do Requiem de 1816 é uma das partes que, como já mencionado, 
recebeu mais edições avulsas, inclusive edições exclusivamente instrumentais, sendo o 
original para solo de soprano com acompanhamento de cordas e fagotes. As edições 
instrumentais foram: 1) para piano solo, transcrita por Ivan d´Hunac,  publicada pela Casa 
Vieira Machado entre 1927 e 1934, como informa Figueiredo (p.14); 2) para piano e 
violino, transcrita por Gustav Fritzche, e publicada em 1940 pela editora “A melodia”. 
Como relatado, Figueiredo (2005, p. 760) informa que essas transcrições foram 
impulsionadas pela edição de Nepomuceno, e:  
 
Exploraram coerentemente as características dos instrumentos para as 
quais foram feitas [...]. Porém, esse objetivo foi ultrapassado ao serem 
inseridas notas estranhas à harmonia original e ampliação da coda final 
na segunda transcrição [de Fritzche] (FIGUEIREDO, 2017, pp. 20 e 
21). 
 
 Nos compassos 14 ao 17 da edição de Nepomuceno, onde as cordas em articulação 
de portato executam acordes em posição cerrada, há algumas alterações. No compasso 
16, ele opta por mudar a disposição do acorde, deixando a nota Dó como a superior, em 
vez da nota Sol, como no original, além de alguns momentos no trecho excluir a terça dos 
acordes –  nota importante que determina a classificação dos mesmos – deixando-os 
híbridos. Nepomuceno também deixa o trecho sem baixo, que é realizado na orquestração 





Figura 47: Ingemisco, compassos 14 ao 17. 
  
Nos compassos 45 e 50, que são idênticos, a articulação é alterada novamente, 





Figura 48: Ingemisco, compasso 45. 
. 
3.2.6 Inter oves 
 Os primeiros 39 compassos desse movimento é uma repetição exata – salvo alguns 
poucos ritmos da parte vocal – dos 39 primeiros compassos do Dies Irae, que, segundo 
Oliveira (2002, p. 87) causa um impacto maior ao ouvinte, devido a relação com esse 
movimento. Como era de se esperar, para a edição de Nepomuceno, bastou apenas uma 
cópia dos primeiros 39 compassos da parte do órgão, já elaborada no Dies Irae. 
 No compasso 49 há mais um erro de edição. A nota Si natural – com marcação de 
bequadro, devido à tonalidade de Ré menor – escrita para o baixo vocal com dobra para 




Figura 49: Inter oves, compasso 49. 
   
 A técnica do tremuli, que foi geralmente substituída por acordes em ritmos de 
mínimas, dessa vez, nos compassos 58 e 59, foi substituída por acordes em síncopes, 
possivelmente apenas pelo fato de ser o ritmo que já vinha sendo executado em 
compassos anteriores. Os acordes foram escritos para região aguda do teclado, recurso 





Figura 50: Inter oves, compassos 58 e 59. 
 
 Nos dois últimos compassos, 68 e 69, Nepomuceno escreve os acordes em posição 
cerrada na região média grave do teclado, exatamente onde as cordas os executam, porém, 
Mattos, em sua redução, coloca os acordes na região aguda, levando em consideração a 
disposição e região dos acordes que também estão sendo executados pelas madeiras. Esse 
é um dos trechos que nos mostra que Nepomuceno prioriza as madeiras em sua redução 
apenas quando há solos desses instrumentos. Vale lembrar que, apesar desses 
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instrumentos muitas vezes fazerem dobras, a região em que são executados traz 
considerável mudança sonora. 
 
 
Figura 51: Inter oves, compassos 68 e 69. 
 
3.2.7 Offertorio 
 No compasso 8 do Offertorio, onde há no segundo tempo o acorde de Mi bemol 
maior, em função de dominante secundária, Nepomuceno exclui a nota Ré bemol – sétima 
menor do acorde – alterando assim justamente a nota que dá a função de dominante.  Essa 





Figura 52: Offertorio, compasso 8. 
  
 O uníssono feito pelas cordas nos compassos 45 ao 47 em quatro oitavas diferentes 
é descartado por Nepomuceno, que utilizou apenas duas oitavas, mesmo sendo possível 
a execução das quatro, ficando duas oitavas para cada mão. A forma escrita por ele facilita 
o toque legato característico do órgão ou harmônio, apesar de não escrever a ligadura, 
como consta no original. Ainda assim, no modo proposto por ele, é possível se obter a 
sonoridade das quatro oitavas por meio da utilização dos diferentes registros (8’, 4’)37, 
embora não haja nenhuma indicação na partitura para a utilização de tal recurso. Mattos, 
por sua vez, optou pela redução em três oitavas.  
                                                                
37 Indicação para diferentes oitavas de determinada nota. Com a indicação 8’ denomina-se “oito pés”. Um 
pé é uma medida inglesa de comprimento, correspondendo a 30,48 cm, que, multiplicado por 8, resulta um 








 Sem possíveis explicações, Nepomuceno altera a inversão do acorde de Lá bemol, 
que se encontra na primeira inversão, compasso 80, para a sua posição fundamental. 
Ressaltamos a importância desse acorde estar originalmente em sua primeira inversão, 
pois a nota Dó, que se encontra no baixo da harmonia, está atuando com uma espécie de 
sensível para a nota Ré bemol, pertencente ao acorde de Si bemol menor, também na 
primeira inversão, iniciando a cadência II, V, I (com algumas inversões). Nesse compasso 
também há um erro de edição, pois há apenas dois tempos nele, sendo que o compasso é 
ternário. 
    
 
Figura 54: Offertorio, compassos 80 e 81. 
  
No compasso 95, há outra vez alteração por enarmonia. A nota Sol bemol, escrita 
originalmente por Nunes Garcia, é colocada na edição de Nepomuceno como Fá 
sustenido. Mikirtumov informa que, na redução de uma obra tonal, “a enarmonia carece 
as regras da harmonia funcional, gerida pelas regras de construção das escalas, 
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encadeamentos entre intervalos e acordes” (2013, p. 65).  A nota escrita em bemol, como 
original, faz sentido harmonicamente por completar o ciclo de terças menores que compõe 
o acorde diminuto completo. Já a utilização do Fá sustenido, melodicamente, forma uma 
sensível para nota Sol posterior, porém, teoricamente, o mais coerente com a utilização 
dessa nota seria a resolução no acorde de Sol menor (VI - cadência de engano), e não no 
acorde de dominante (V) com dupla appoggiatura, que se encaminha para a cadência 
perfeita, como no original. Porém, há benefício na escolha de Nepomuceno pelo 
sustenido, pois, levando-se em consideração a informação de Mikirtumov – descrita em 
nosso capítulo 2 (p. 46) –, de que a aplicação prática é um dos fatores mais importantes 
no processo de redução, a utilização do Fá sustenido cumpre esse requisito, devido ser 
mais fácil a sua leitura à primeira vista, visto que a nota posterior é Sol. Há também uma 
outra questão nesse compasso que nos chama a atenção: mesmo Nepomuceno utilizando 
o Fá sustenido, a nota Sol posterior aparece na edição com um bequadro, o que não faz 





Figura 55: Offertorio, compassos 95 e 96. 
  
Nos compassos 99 ao 102, Nepomuceno escreve o trecho de forma bem 
simplificada, optando por não realizar as oitavas que são formadas pelos violinos I e II, 
além de escrever para a mão esquerda apenas o pedal que é realizado em oitavas (uma 
oitava acima) pelos violoncelos e contrabaixos, descartando o preenchimento harmônico 
feito pelas violas, flautas e clarinetes. Na redução de Mattos, vemos grande parte da 
harmonia ser realizada – ainda que não em sua oitava real – com a utilização dos dedos 1 
e 2 da mão esquerda, reproduzindo principalmente as vozes das violas, e utilizando 
também o dedo 1 da mão direita para reproduzir uma voz das clarinetas. Mattos também 
não escreveu as oitavas formadas pelos violinos. Apesar de nenhum dos dois autores 










 Nesse movimento há muitos elementos acontecendo simultaneamente, portanto, 
o processo de redução se torna mais cauteloso, devido a necessidade de escolher os 
elementos primordiais para que seja mantido a característica do acompanhamento 
orquestral. Nos primeiros três compassos, os contrabaixos e violoncelos arpejam acordes 
em ritmos de colcheia, enquanto violinos e violas fazem ataques de semicolcheias com 
bastante repetição de notas. As madeiras, juntamente com as trompas, possuem menos 
movimentação rítmica, porém com exceção dos fagotes, que são destacados por dueto 
solo, escrito em grande parte na articulação em stacatto com arpejos ascendentes, desenho 
melódico bem característico do instrumento. 
 
 
Figura 57: Sanctus, compassos 1 ao 3. Partitura orquestral. 
 
Na redução de todos esses elementos, Nepomuceno e Mattos optaram por escolhas 
bem semelhantes, reproduzindo os arpejos feitos pelos violoncelos e contrabaixos para a 
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mão esquerda, e escrevendo acordes em posição cerrada para mão direita, que seriam as 
flautas, clarinetas e trompas. O que diferencia uma redução para outra é que Nepomuceno 
escreve o ataque do acorde novamente no terceiro tempo de forma encurtada em colcheia, 
como é feito pelas clarinetas e fagotes. Para a movimentação rítmica feita em notas 
repetidas pelas cordas, seria possível a reprodução através da técnica feita em 
instrumentos de teclas qual se alterna os dedos sobre a mesma nota.  
 
 
Figura 58: Sanctus, compassos 1 ao 3. Reduções para órgão. 
  
Nos compassos 8 ao 10, solo dos fagotes, momento em que os demais 
instrumentos ficam em pausa, nos chama a atenção as escolhas bem diferentes dos dois 
editores, ainda que possível a reprodução original proposta pelo autor. É possível perceber 
que a intenção de Nepomuceno foi a de alterar principalmente a articulação do trecho, de 
stacatto para legato. A evidência se vê primeiramente na notação dos pontos de stacatti 
que são retirados dando lugar as ligaduras. Nepomuceno também transforma a primeira 
semicolcheia de cada tempo em semínima, dando assim uma sustentação para cada 
tempo. Na segunda semicolcheia dos arpejos, a opção foi de atacar duas notas do acorde 
ao mesmo tempo, alterando assim também as sequências das notas arpejadas. Os dois 
últimos tempos do compasso 10, onde há mudança no desenho melódico, o autor descarta 
os ritmos pontuados dos fagotes e permanece com os arpejos do acorde de dominante. 
Mattos, no entanto, faz apenas uma alteração no trecho, escrevendo o fagote I uma oitava 
acima, o que torna a execução da mão direita mais confortável para o organista. As 
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consideráveis alterações de Nepomuceno descaracterizam a sonoridade peculiar dos 
fagotes, criando assim uma textura diferente.  
 
 
Figura 59: Sanctus, compassos 8 ao 10. 
  
Tal escolha nos indica que, a prioridade da redução de: “dar ênfase na sonoridade 




 No compasso inicial se encontra um erro de edição na redução de Nepomuceno. 
A nota Mi bemol no quarto tempo do compasso, realizada originalmente pelos violinos e 
fagote I, é escrita como Mi natural. No compasso seguinte, o acorde de dominante com 
sétima que está em sua posição fundamental (V7), é invertido por Nepomuceno, que o 




Figura 60: Benedictus, compasso 1 e 2. 
  
A partir do compasso 8, até o final do movimento, há bastante movimentação 
rítmica das cordas, com os violinos fazendo ritmos pontuados, e as violas, violoncelos e 
contrabaixos, em grande parte, fazendo arpejos em ritmo de colcheias (5 compassos). Na 
edição de Nepomuceno, os ritmos e notas feitas pelos violinos, assim como o 
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complemento da harmonia feito também pelas madeiras, são simplificados mais uma vez 
com acordes em mínimas em posição cerrada. As violas são descartadas em algumas 
partes, e, para a mão esquerda, Nepomuceno escreve o arpejo feito pelos violoncelos. A 
redução de Mattos é mais complexa, abrangendo mais elementos. Para a mão direita, ela 
alterna as notas dos violinos nos ritmos pontuados para serem executadas inicialmente 
com os dedos 1 e 2 do organista, inclusive, em alguns momentos insere notas da flauta I 










3.2.10 Agnus Dei 
  Nesse movimento há cinco hiatos (compassos 5, 16, 24, 32, 36) com um compasso 
cada. Nesses hiatos há interrupção das vozes com execução apenas dos instrumentos em 
uníssono, às vezes com duplicação de até quatro oitavas. Nos chama a atenção a 
preferência de Nepomuceno de, na maioria desses hiatos, não usar a quantidade de dobras 
original, utilizando muitas vezes apenas uma nota, ou no máximo uma dobra. Vale 
lembrar mais uma vez que, na escolha de Nepomuceno, para obter a sonoridade mais 
próxima ao original, seria necessário a adição dos registros em oitavas (16’ e 32’) no 




Figura 62: Agnus Dei, compasso 16. 
  
Nos compassos 47 ao 49, onde há execução apenas das trompas e das flautas, 
Nepomuceno insere apenas a nota Lá das trompas, descartando as notas das flautas que 
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complementam o acorde de Lá maior. A escolha de Nepomuceno chama a atenção e nos 
leva a pensar se haveria ele pensado no efeito ocasionado pelos registros parciais de 
quinta e terça, sons harmônicos de determinada fundamental. Outro interessante ponto é 
a inversão feita por Nepomuceno na melodia da flauta II (compasso 51), uma espécie de 
espelho, invertendo o movimento melódico das notas, Fá#, Mi, Ré, para Ré, Mi, Fá#. Na 
redução de Mattos, nestes mesmos compassos, a autora escreve as madeiras de forma 
mais similar ao original, além de inserir o trêmulo do tímpano em oitavas para o órgão, 
exatamente como Mikirtumov (2013, p. 33) descreve como identificar a sonoridade desse 




Figura 63: Agnus Dei, compassos 47 ao 52. 
  
Na edição de Nepomuceno, não há nada que indique a intenção do autor em 
reproduzir os tímpanos, o que nos faz questionar se ele teve acesso a parte desse 
instrumento. Vale lembrar que as únicas partes avulsas autógrafas por Nunes Garcia são 
as de flauta e as de fagote, já demonstrado aqui o acesso de Nepomuceno a elas. O 
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manuscrito de tímpano, que se encontra na Escola de Música da UFRJ (JMNG 185 C), se 
trata de cópia de época. 
   
3.2.11 Communio 
  Nos compassos 12 ao 20, Nepomuceno escreve para a mão esquerda do organista 
as harmonias que são realizadas pelas cordas e madeiras, deixando para a mão direita a 
melodia em semicolcheias feita pelos violinos I, sem a oitava dobrada dos violinos II, até 
porque aumentaria consideravelmente a dificuldade técnica de execução. A redução de 
Mattos, em parte, se assemelha à opção de Nepomuceno, porém, como em outras vezes, 
a complementa com mais elementos, inserindo uma voz a mais para a mão direita para 





Figura 64: Communio, compassos 12 ao 16. 
 
Nos compassos 39 ao 47 as duas edições se assemelham com o ostinato dos 
violoncelos e contrabaixos escritos para a mão esquerda, e também o preenchimento da 
harmonia feito pelo restante das cordas e madeiras em acordes para a mão direita. Na 
edição de Mattos, há também as vozes dos fagotes para serem executadas com os dedos 









Há, no compasso 53, outra nota errada. A nota Si natural, que se encontra no 
original com bequadro no segundo tempo – executada pela flauta, clarinete, fagote, 
Violino II e viola – não teve o símbolo da alteração anotado, transformando, assim, a nota 
em Si bemol, devido à armadura de clave de Ré menor. 
 
Figura 66: Communio, compasso 53. 
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Nos últimos compassos da obra, todas as cordas executam o ritmo pontuado que 
aparece constantemente nesse movimento. Para Ricardo Tacuchian, esse elemento é:  
 
Uma espécie de assinatura do autor, ao fim de sua obra, agora 
totalmente desvinculado de Mozart. José Maurício, um artista e um 
religioso, pede, em tutti orquestral, pelos mortos, ao Senhor, para que 
lhes dê o descanso eterno e a luz perpétua (TACUCHIAN, 1991, p. 49).  
  
 Nepomuceno descarta exatamente o efeito dito acima, que, para Tacuchian, é a 
assinatura de Nunes Garcia (por não se assemelhar mais ao Requiem de Mozart). A massa 
de ritmos pontuados feita por todas as cordas é substituída por colcheias que se 
assemelham por algumas vezes com os ritmos das madeiras que, durante toda a obra, 




Figura 67: Communio, compassos 54 ao 58. 
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 Se percebe também que a sobreposição dos acordes na redução do trecho é 
baseada nas cordas, devido as notas superiores serem geralmente a do violino I. 
Interessantemente, Nepomuceno troca o ritmo pontuado dos baixos por colcheias 
sincopadas, ritmo que não é feito por nenhum instrumento na orquestração. Esse elemento 
inserido pelo autor difere consideravelmente do original para o ouvinte, pois a pulsação 
tão marcada na pontuação feita pela orquestra, é substituída pelo elemento da música que 
mais tira a sensação de pulso.  Já a redução de Mattos contempla os ritmos pontuados das 
cordas, e, nos compassos 55 ao 58, é reproduzida a melodia de semicolcheias não 























 A partir da morte de Nunes Garcia, pouco se foi falado sobre o compositor na 
imprensa, como exemplificado aqui por meio do Jornal do Commercio. O mesmo 
aconteceu quando o Visconde de Taunay iniciou a campanha em prol da recuperação da 
obra do compositor, sendo essa estatística mudada apenas quase no fim de sua vida, porém 
ainda há tempo da publicação do Requiem e da Missa em Si bemol, ambas editadas por 
Alberto Nepomuceno. Sobre essa última obra, percebemos através das informações de 
Taunay, que tudo indica que a única orquestração existente seja do próprio Nepomuceno, 
e não de Nunes Garcia, que fez a obra possivelmente de capella.  
No decorrer do trabalho, foi percebido que o envolvimento de Nepomuceno na 
campanha de Taunay foi mais intenso do que se imaginava, participando com execuções 
de obras de Nunes Garcia, além de fazer revisões e reduções das obras do compositor, 
inclusive, conforme mostrado, uma redução que não consta em seu catálogo, a Missa de 
Santa Cecília.   
Por esse trabalho tratar especificamente das obras que tiveram suas orquestrações 
reduzidas para instrumentos de teclas, foi necessário um estudo sobre esse tipo de 
reelaboração musical, o qual se averiguou sua existência já há muito tempo na história da 
música. Verificou-se também as “utilidades” da redução, como, por exemplo, para 
acompanhamento de ensaios, como coro, balé, entre outras, assim também como 
apresentações, devido escassos recursos financeiros e espaço físico. As diversas 
definições do termo redução, de um modo geral, tratam essa prática como a escolha do 
conteúdo principal da partitura orquestral, e que deve sempre priorizar a praticidade para 
o instrumento o qual foi reduzido, cuidando para não inserir o que é “intocável” ao 
instrumento.  
A edição do Requiem (1816) feita por Nepomuceno traz alguns erros, como: 1) 
Cópias dos ornamentos, levando o intérprete a executar diferentemente do que foi escrito 
no original por Nunes Garcia; 2) Notas erradas, devido aos sinais de bequadro, bemol e 
sustenido, e que acabam comprometendo a harmonia original alterando assim a 
classificação dos acordes; 3) Quantidade de compassos alterada, no caso especificamente 
do Dies Irae, que contém um compasso a mais.  
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Tratando da reelaboração musical, a redução de Nepomuceno traz mudanças 
substanciais, algumas devido as que o processo de redução já implica, outras devido por 
opção do próprio autor, que prioriza o toque característico do órgão ou harmônio. Foi 
perceptível também que ele dá prioridade às cordas, sendo raro, com exceção dos solos, 
a redução dos elementos dos instrumentos restantes. Vale ressaltar que, mesmo as 
madeiras e trompas fazendo dobras em geral, a região em que são realizadas, 
principalmente as flautas, traz considerável mudança sonora, o que geralmente foi 
descartado pelo autor. O contrabaixo, que de costume dobra o violoncelo em oitava 
abaixo, nem sempre é possível sua reprodução em uma redução, pois a execução desses 
dois instrumentos é feita pela mão do organista em fôrma de oitava, eliminando a 
possibilidade de tocar alguma nota superior, como, por exemplo, a da viola, por isso a 
opção de dobra do baixo é quase sempre descartada. 
A extensão orquestral é resolvida muitas vezes por acordes em posição cerrada, 
seja para a mão direita ou esquerda, assim como também com mudanças de oitavas. Sobre 
a dinâmica, Nepomuceno faz apenas cópias dos sinais que estão na partitura orquestrada, 
não utilizando recursos do órgão ou harmônio que colaborassem para a execução das 
mesmas. Sobre as melodias realizadas em oitavas, essas nem sempre ficaram em sua 
oitava real, não devido à impossibilidade do instrumento, mas sim por opção do autor, 
trazendo alteração do timbre. Curiosamente, em momento específico, Nepomuceno 
também deixou de reproduzir a orquestra para dobrar as vozes. 
Outra modificação que foi feita consideravelmente é a articulação, alterando 
muitas vezes os sinais de portato ou staccato, para legato – toque característico do órgão 
ou harmônio – às vezes enfatizado com ligaduras. Apareceram também simplificações 
rítmicas, principalmente quando se tratava de ritmos pontuados, sendo substituídos por 
notas que representavam um pulso, ou mais longas. Os acordes também sofreram 
alterações, tanto em suas inversões quanto em suas sobreposições, inclusive, notas 
importantes que alteravam a função do acorde foram retiradas. 
Uma técnica característica dos instrumentos de cordas e que aparece 
constantemente na obra, é o trêmulo. Nepomuceno praticamente não reproduz essa 
técnica, inserindo apenas acordes em posição cerrada com notas longas. Na redução que 
Cleofe Person de Mattos fez da mesma obra, utilizada aqui em alguns momentos para 
comparação, a autora reproduziu a técnica de forma semelhante as reelaborações de Franz 
Liszt e de Ludwig Van Beethoven, utilizando acordes quebrados geralmente em colcheias 
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ou em semicolcheias, o que traz um efeito com mais movimento e mais semelhança à 
técnica das cordas. 
A redução de Mattos, de forma geral, é bem diferente da de Nepomuceno. A autora 
utiliza mais elementos, deixando as linhas melódicas instrumentais mais semelhantes ao 
original, além de reproduzir mais dessas linhas ao mesmo tempo, exigindo assim mais 
técnica do executante. Mattos, diferente de Nepomuceno, explora também a região 
utilizada pelas madeiras, principalmente a região aguda das flautas, quando essas 
contrastam com as cordas. 
As duas reduções optam por caminhos diferentes, a de Nepomuceno se encaixa na 
necessidade prioritariamente prática mencionada no capítulo 2, que, inclusive, se 
utilizada para leitura à primeira vista – prática comum com reduções em ensaio –  não 
traria grandes dificuldades para o executante.  Já a redução de Mattos, de forma teórica, 
é mais semelhante ao original, trazendo consequentemente uma sonoridade também 
semelhante. Levando em consideração as questões abordadas no capítulo 2, a edição de 
Mattos poderia ser talvez considerada não uma redução, mas sim uma transcrição, pois 
esse tipo de reelaboração musical, como mencionado, tem a preocupação de reproduzir 
da forma mais fiel possível a partitura original, diferentemente da redução, que o objetivo 
é reproduzir de alguma maneira o principal conteúdo, qual se encaixaria a edição de 
Nepomuceno. Talvez as diferenças nas duas edições se expliquem devido ao fato de 
Nepomuceno pensar como compositor – assim como ele era –, embora organista de 
formação, interferindo frequentemente na obra, e Mattos, como musicóloga, priorizar a 
fidelidade ao texto, pensando na obra original. 
Por fim, sendo o Requiem (1816) uma das obras mais mencionadas e executadas 
de Nunes Garcia, principalmente a partir do esforço de Taunay, é imaginável o quanto a 
pioneira edição de Nepomuceno publicada pela Bevilacqua, além de impulsionar outras 
edições, pôde corroborar com a difusão da obra do compositor não apenas em território 
nacional, mas também internacional. 
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ANEXO 1: Quadro descritivo das citações sobre Nunes Garcia encontradas no 
Jornal do Commercio por meio de busca automática no site da Biblioteca Nacional 
Digital. 
 
CITAÇÕES DO NOME DE JMNG ENCONTRADAS EM BUSCA AUTOMÁTICA NO 
JORNAL DO COMMERCIO     
Data Edição Descrição     
05/01/1835 3 
Sobre apresentação de obra: 6 responsórios no dia 02/01/1835. No dia 03, 
há menção que: "começou a Missa Pontifical, cuja musica da composição 
do P.M.J.M Nunes Garcia o faz credor dos maiores elogios". No fim, 
foram apresentados mais 4 responsórios do compositor.     
30/08/1837 191 Impressão da obra "Beijo a mão que me condena".     
30/05/1838 121 JMNG é citado como professor de Candido Inacio da Silva.     
29/07/1839 169 
Marinho de Azevedo Americano relata que, o autor do protesto em pauta, 
possivelmente o Dr. Nunes Garcia, informou que sua educação foi 
cuidada e dirigida por JMNG.     
18/01/1840 16 
Texto: Linguagem da música: Informações que JMNG foi "o homem que 
melhor compreendeu a musica". Segundo o texto, o próprio JMNG 
informa: "Hum ouvido de pao suppõe hum coração de pedra".     
11/02/1840 39 
Comentário sobre uma performance de obra de JMNG: "ficou 
infinitamente abaixo do seu modelo".     
14/02/1840 42 
Impressão de obra: “Marilia se me não amas, não me digas a verdade, 
etc.”      
21/08/1844 220 Sobre elogios de JMNG a um aluno.     
28/06/1846 177 
Anúncio sobre aluno de JMNG que virou novo professor do 
conservatório.     
05/07/1846 185 O mesmo anúncio anterior.     
11/07/1846 190 O mesmo anúncio anterior.     
09/10/1849 276 
Publicação das Mauricinas – coleção de canções e valsas, dedicada a 
JMNG e "ornada com seu retrato".     
21/09/1850 259 
Anúncio  de Publicação das Mauricinas, informando que em anexo se 
encontra o retrato do padre mestre.     
02/10/1850 270 Sobre apresentação de obra: Sinfonia Tempestade.     
09/04/1851 98 
Anúncio  de publicação das Mauricinas, informando que em anexo se 
encontra o retrato do padre mestre.     
12/02/1854 43 Sobre apresentação de obra: Responsos.     
14/03/1854 73 Sobre apresentação de obra: Não informada – em ofício fúnebre.     
29/04/1855 117 Autor não informado relata sobre a "genialidade" de JMNG.     
21/10/1855 290 
Autor parabeniza Francisco Manoel por restaurar a música "sagrada", 
inclusive a de JMNG.     
20/10/1855 295 
 Informação que Francisco Manoel faz executar obras de JMNG e David 
Perez na igreja da Cruz.     
16/12/1856 347 
Iconographia Brazileira de Manuel de Araújo Porto Alegre faz menção a 
JMNG.     
16/01/1861 46 
Texto sobre as artes no Brasil quando D. João aqui chega; JMNG é 
descrito como “um desses homens privilegiados em cujo espirito Deos 
acende a flamma de genio”.     




20/01/1863 20 Sobre apresentação de obra: Missa – não informada.     
08/09/1867 311 Sobre apresentação de obra: Missa Grande.     
09/09/1867 312 O mesmo anúncio anterior.     
10/09/1867 313 O mesmo anúncio anterior.     
11/09/1867 314 O mesmo anúncio anterior.     
11/11/1868 314 Sobre apresentação de obra: Missa Grande.     
15/12/1870 284 Sobre apresentação de obra: Missa – Não informada .     
03/06/1872 186 Sobre apresentação de obra: Te Deum – Não informado.     
13/10/1877 284 Sobre apresentação de obra: Requiem– não informado.     
06/01/1878 6 Sobre apresentação de obra: Não informada .     
15/06/1878 166 Sobre apresentação de obra: Te Deum Laudamus .     
13/01/1879 13 
Sobre apresentação de obra: Missa de nossa Senhora da Conceição (CPM 
106).     
19/01/1879 19 
Mesmo anúncio anterior; informação adicional de regência de Bento das 
Mercês.     
19/10/1879 291 Sobre apresentação de obra: Te Deum – Regência de Bento das Mercês .     
02/11/1879 305 O mesmo anúncio anterior.     
16/11/1879 319 O mesmo anúncio anterior.     
23/06/1880 173 
Texto informando que a "revista musical e de bellas-artes" traz um artigo 
intitulado de "O padre José Maurício".     
22/11/1880 325 
Extenso texto biográfico de JMNG escrito por Taunay, aparentemente o 
primeiro escrito por ele sobre o compositor.     
29/09/1881 271 
Texto informando que o busto de JMNG será colocado na aula de música 
no Liceu de artes.     
29/09/1884 302 
Retrato de JMNG a ser doado ao Conservatório de Música e algumas 
outras informações sobre o compositor.     
10/10/1881 282 Doação do busto de JMNG ao Liceu de Artes     
24/12/1884 297 Sobre apresentação de obra: Missa do Espírito Santo.     
06/06/1885 156 
Sobre apresentação de obra: Missa – não informada; regência de Bento 
das Mercês.     
07/06/1885 157 Mesmo anúncio anterior.     
21/05/1886 140 
Taunay apresenta à câmara de deputados orçamento para impressões das 
obras de JMNG.     
23/05/1886 142 
Discurso de Taunay na câmara de deputados solicitando verba de 
“10:000$” para impressões de obras de JMNG; descreve também episódio 
que ouviu JMNG pela primeira vez.     
30/04/1887 120 Sobre apresentação de obra: Missa Funebre com Libera-me.     
08/06/1887 159 
Discurso de Taunay solicitando que o governo verifique se existe obras 
de JMNG na C.I.     
10/06/1887 161 
Texto de Chopin Junior relatando o descaso da câmara com as solicitações 
de Taunay     
26/08/1887 238 Sobre apresentação de obra: Requiem – não informado.     
01/10/1888 274 Sobre apresentação de obra: Grande Missa–- Regência de Bussmeyer.     
08/12/1888 342 Sobre apresentação de obra: Moteto.     
30/06/1889 180 Sobre apresentação de obra: Missa – não informada.     
13/12/1889 285 Sobre apresentação de obra: Te Deum e Grande Missa .     
15/10/1889 287 O mesmo anúncio anterior.     
19/10/1889 291 O mesmo anúncio anterior.     
132 
 
20/10/1889 292 O mesmo anúncio anterior.     
23/10/1889 297 Sobre apresentação de obra: Missa – não informada .     
28/11/1889 300 Sobre apresentação de obra: Grande Missa.     
29/11/1889 332 O mesmo anúncio anterior.     
18/12/1889 351 Sobre apresentação de obra: Missa de Requiem.     
20/12/1889 353 O mesmo anúncio anterior.     
23/01/1890 25 
Sobre apresentação de obra: Missa – não informada – Regência de João 
Cortês.     
31/01/1890 31 
Sobre apresentação de obra: Marcha em Grande Missa – Regência de 
Bussmeyer.     
30/06/1890 181 
Sobre apresentação de obra: Kyrie e Sequencia - Regência de Henrique 
Alves de Mesquita.     
21/08/1890 233 
Autor não informado relata que perdeu "ontem", em um pequeno rolo de 
papel azul, a parte do baixo de uma Missa de JMNG.     
19/11/1890 323 Sobre apresentação de obra: Grande Missa .     
06/01/1891 6 Sobre apresentação de obra: Grande Missa.     
20/09/1891 261 
Texto sobre a restauração da igreja principal, Anthiste, lugar onde 
"floresceu" JMNG.     
11/12/1891 344 
Sobre apresentação de obra: Responsórios e Missa Grande – Regência de 
Cerroni.     
13/12/1891 346 
Sobre apresentação de obra: Responsório e Missa Grande – regência dos 
irmãos Henrique Mesquita e João Pereira.     
15/12/1891 348 O mesmo anúncio anterior.     
29/01/1892 29 
Autor relata que, na Capela do SS. Sacramento da Cathedral,  se executava 
obra de JMNG e Francisco Manoel.     
29/04/1892 119 
Concerto instrumental no dia 22/09 em homenagem ao aniversário de 
JMNG.     
01/10/1895 279 
Nepomuceno relata sobre os esforços de Taunay em sua campanha em 
prol a recuperação da obra de JMNG.     
11/06/1895 171 
Autor informa que Francisco Manoel "reformou" o Requiem de  JMNG, 
para “orchestras modernas”.     
17/01/1896 17 Texto sobre JMNG escrito por Taunay foi publicado na Revista Brazileira.     
17/01/1896 17 O mesmo anúncio anterior.     
20/02/1896 51 O mesmo anúncio anterior.     
21/02/1896 52 O mesmo anúncio anterior.     
07/03/1896 67 
Taunay relata que não copiou o levantamento das obras de JMNG que se 
encontravam na C.I e em igrejas (por ele solicitado em 1882/83), feito 
pelo arquivista da C.I. e dois professores, portanto, solicita, caso o 
arquivista ainda esteja vivo, que torne conhecida novamente a lista das 
composições completas.     
08/03/1896 68 
Autor tece elogios ao movimento de Taunay em prol a recuperação da 
obra de JMNG.     
09/03/1896 69 
Joaquim José Maciel, arquivista da C.I., em resposta a solicitação de 
Taunay, do dia 07/03, informa estar vivo, e também feliz, em saber que o 
catálogo levantado por ele de JMNG será útil, assim como um outro, visto 
que o atual mestre de capela julgava ser esse trabalho inútil e pretendia 
substituir esse material por composições de maestros mais modernos.     
12/03/1896 70 
Texto dos Bevilacquas sobre as condições que as obras de  JMNG serão 
impressas.     
16/03/1896 76 
Biografia e Catálogo de 1888, elaborado por José Maciel, das obras de 




Publicação da Revista brazileira, com capítulo sobre JMNG, escrito por 
Taunay.     
05/04/1896 96 O mesmo anúncio anterior.     
10/04/1896 101 
Texto informando que, na semana Santa na igreja da Venerável Ordem 
Terceira dos Minimos de S. Francisco de Paula, os maestros Henrique de 
Mesquita e João Pereira executavam, de preferência, as obras de JMNG.      
06/07/1896 158 
Texto de Pires de Almeida informado que, no passado, o povo brasileiro 
já tinha aptidão para as belas artes, como por exemplo: JMNG.     
01/08/1896 183 
Taunay descreve a primeira apresentação do Requiem (CPM 185) 
reduzido para órgão (ainda não publicado), ocorrida no dia 28/06/1896.     
16/08/1896 198 
Sobre apresentação de obra: Véspera e matinas, a "grande instrumental", 
no dia 15/07.     
20/08/1896 233 
Vieira Fazenda questiona o porquê não há homenagem a JMNG., assim 
como há para outros mortos, há mais de 50 ou 100 anos.     
20/09/1896 264 
Sobre apresentação de obra: Missa – não informada; regência de Dias 
Lopes .     
23/09/1896 267 
Extenso texto biográfico de JMNG escrito por Taunay, possivelmente 
devido a data de aniversário do compositor.     
11/10/1896 285 Sobre apresentação de obra: Te deum .     
13/10/1896 287 O mesmo anúncio anterior.     
14/10/1896 288 Texto sobre D. João VI no Brasil que também faz menção a JMNG.     
23/11/1896 328 O Requiem (CPM 185) é entregue a casa  Bevilacqua para ser publicado.     
30/11/1896 335 Texto sobre a publicação do Requiem (CPM 185).     
04/01/1897 4 
Texto informando que JMNG solicitou ao imperador que mandasse a 
Santa Casa da  Misericórdia 6 escravos do seu primo e afilhado.     
06/01/1897 6 
Texto sobre música sacra que contém informação da publicação do 
Requiem (CPM 185).     
09/01/1897 9 
Texto sobre música sacra que contém informação da publicação do 
Requiem (CPM 185).     
28/01/1897 28 Subscrições para a publicação do Requeim (CPM 185).     
30/01/1897 30 
Sobre apresentação de obra: Requiem e Libera-me – regência dos irmãos 
Henrique Mesquita e João Pereira.     
17/02/1897 48 
Sobre apresentação de obra: Requiem – regência de Guilherme de 
Oliveira.     
19/02/1897 50 O mesmo anúncio anterior.     
23/02/1897 54 
Subscrição de Porto Alegre para publicação do Requiem (CPM 185); 
Menção a Arno Philipp.     
23/02/1897 54 
Sobre apresentação de obra: Requiem - regência de Joaquim Pedro de 
Carvalho.     
07/03/1897 66 Mais subscrições para o Requiem (CPM 185).     
10/04/1897 100 
Sobre apresentação de obra: Missa e Meserere – regência pelos Irmãos 
Henrique Mesquita e João Pereira.      
13/04/1897 103 
Sobre apresentação de obra: não informada; apresentada na quinta e sexta 
feira da semana santa – regência dos irmãos Henrique Mesquita e João 
Pereira.       
15/04/1897 105 O mesmo anúncio anterior.     
06/10/1897 277 
Taunay informa que a coleção Gabriela Alves de Souza deveria ser 
adquirida pelo Estado.     
07/10/1897 278 Adriano Taunay encontra obras de JMNG em Cuiabá.     
14/10/1897 285 
O maestro espanhol Carmelo Calvo  informa que executará o Requiem no 
Uruguay.     
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15/10/1897 286 Carta do maestro Carmelo Calvo tecendo elogios ao Requiem.     
16/10/1897 287 Taunay faz comentários sobre a carta do Maestro Calvo.     
27/10/1897 298 
Nepomuceno toca para Taunay trechos da redução, “quase terminada”, da 
Missa em Si bemol (CPM 102).     
30/10/1897 301 
Carta do Dr. Olynto A Taunay informando que fará uma busca na coleção 
do maestro Medanha para ver se lá existem obras de JMNG.     
11/11/1897 313 
F. Badaró (ministro do Brasil) propõe ajudar Taunay, fazendo cantar o 
Requiem, na Capella Sixtina, na presença do Papa/ Saint Saëns, após achar 
notável o Requiem, aconselhou que o mesmo fosse executado na França 
por uma corporação musical.     
11/11/1897 313 Anúncio de venda da Partitura do Requiem (CPM 185).     
19/11/1897 321 
Carta de Taunay agradecendo o Maestro Calvo por executar a Missa de 
Requiem em Montevidéu.     
20/11/1897 322 
Sobre o primeiro concerto que apresentará obra de JMNG, ocorrerá no 
instituto Nacional de Música.     
21/11/1897 323 O mesmo anúncio anterior.     
22/11/1897 324 
Sobre apresentação de obra: Missa em Si bemol (CPM 102) -1º 
apresentação – Incarnatus e Crucifixus – Órgão solo por A.N.     
23/11/1897 237 Sobre a compra do acervo BM.     
30/12/1897 360 O mesmo anúncio anterior.     
16/01/1898 16 
Sobre apresentação de obra: Kyrie do Requiem, em Paris, no dia 
06/12/1897.     
16/01/1898 16 Anúncio de venda da Partitura da Missa em Si bemol (CPM 102).     
23/01/1898 23 O mesmo anúncio anterior.     
24/01/1898 24 O mesmo anúncio anterior.     
28/01/1898 28 
Henri Raffard solicitando a Taunay que retirasse o manuscrito da Missa 
de Santa Cecília do Instituto Histórico Brasileiro para exame, e depois 
para cópia ou redução.     
30/01/1898 30 
Carta de Taunay a Alfredo Pinto, informando estar enviando para ele um 
exemplar da redução da Missa em Si bemol (CPM 102).     
30/01/1898 30 Anúncio de venda de Partitura da Missa em Si bemol (CPM 102).     
12/02/1898 43 
Apresentação de obra: Requiem – Kyrie e Ingemisco, em Paris; relato 
sobre a apresentação que ocorrerá na Capela Sistina, provavelmente do 
Requiem completo, sob regência do maestro Mustapha.     
18/02/1898 46 
Autorização da Candelária para apresentar as obras de JMNG na festa de 
inauguração do templo, assim como entregando a Taunay a direção 
artística do evento.     
06/04/1898 96 
Informação que, no Domingo de Ramos, seja apresentado, de preferência, 
as músicas de JMNG.     
21/05/1898 140 Sobre apresentação de obra: Missa – não informada.     
16/06/1898 166 
Envolvimento de LM e AN na campanha de Taunay; Preparação da Missa 
em Si bemol (CPM 102) para apresentação na "Califórnia" (Candelária). 
Informação que a missa foi "instrumentado pelo padre".     
19/06/1898 169 
Partitura doada por Henri Raffard a Taunay – as 278 páginas do 
manuscrito da Missa de Santa Cecília que hoje está no ACPM. Taunay 
informa que no manuscrito não há nenhuma informação que a obra seja 
consagrada à Santa Cecília; provável descoberta de um Te Deum de 1803 
por LM na coleção BM.     
21/06/1898 171 
Sobre apresentação de obra: Missa em Si bemol (CPM 102) – com 
acompanhamento de órgão.     
27/06/1898 177 
Sobre apresentação de obra: Missa em Si bemol (CPM 102) - com 
acompanhamento de orquestra; consagração da Candelária; informação     
135 
 
de orquestração da Missa em Si bemol ser de AN.; apresentação da Missa 
Festiva (CPM113) na data 10 de Julho. 
04/07/1898 215 
Sobre apresentação de obra: Missa em Si bemol (CPM 102) –
acompanhamento de orquestra; consagração da Candelária.     
09/07/1898 189 
Relato sobre como foi adquirido o manuscrito da Missa em Si bemol 
(CPM 102); informação que a orquestração dessa missa é de AN.     
11/07/1898 191 
Apresentação de obra: Missa Festiva (CPM 113)  – regência de 
Nepomuceno; inauguração da Candelária.     
06/09/1898 248A 
Informação sobre o resultado da campanha de Taunay; sugestão de 
apelidar a rua "Nuncio", de "Padre José Maurício", lugar onde o 
compositor faleceu.     
13/09/1898 257 Sobre apresentação de obra: Missa Mimosa (CPM 111)     
30/09/1898 272 Sobre apresentação de obra: Abertura Zemira (CPM 231)     
10/10/1898 282 
Sobre apresentação de obra: Missa Mimosa (CPM 111) e Te Deum - 
orquestra organizada pelo professor José Levrero; importante texto sobre 
as obras de JMNG que estão sendo redescobertas e executadas; citação de 
Arno Philip e Dr. Olynto de Oliveira.     
25/10/1898 297 
Sobre o concerto de aniversário de JMNG em 22/09, realizado em Porto 
Alegre, pelo "Club Haydn".     
30/10/1898 302 Sobre apresentação de obra: Requiem.     
14/12/1898 347 Sobre apresentação de obra: Requiem.     
27/01/1899 27 Texto biográfico sobre Taunay, devido ao seu falecimento.     
08/02/1899 39 Texto sobre Taunay.     
24/03/1899 83 Sobre apresentação de obra: Pange Lingua.     
30/03/1899 89 
Texto informando que no Domingo de Ressureição deve ser executado de 
preferência as músicas de JMNG.     
31/03/1899 90 A mesma informação anterior.     
23/04/1899 112 
Nota sobre o jornal da gazeta que informou ser Taunay o primeiro 
biógrafo de JMNG;  texto que confirma a apresentação de uma obra de 
JMNG na Capela Sistina.     
01/07/1899 181 Sobre apresentação de obra: Missa – não informada .     
01/10/1899 273 Sobre apresentação de obra: Credo – não informado.     
31/10/1899 303 
Sobre apresentação de obra: Missa – não identificada devido a rasura do 
jornal. Porém, o jornal posterior, confirma ser a Missa de Requiem.      
02/10/1899 305 
Sobre apresentação de obra: Requiem – mesma apresentação anunciada 
anteriormente.     
          
       
       
       
       






ANEXO 2: Carta de Olimpio Olynto de Oliveira ao Visconde de Taunay, transcrita 





ANEXO 3: Cópia manuscrita do Agnus Dei da parte da flauta da Missa em Si bemol 







ANEXO 4: Documento de Mattos relatando sobre as obras de Nunes Garcia 











ANEXO 6: Texto intitulado: “Advertencia", escrito por Nepomuceno e publicado no 




ANEXO 7: Texto intitulado: "Observações", escrito por Nepomuceno e publicado 






ANEXO 8: Carta de Taunay a Alfredo Pinto Moraes, resumida por Cleofe Person 
de Mattos (ACPM – 39-18-01). 
 
